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RESUMEN: la investigación aborda la narración gráfica bogotana de los años noventa. Para 
esto se seleccionan tres cómics de la revista ACME y se analizan desde el Simboanálisis, 
particularmente en la identificación de índices narrativos. El texto explora los antecedentes 
teóricos de los estudios con respecto al cómic y, luego, descompone las narraciones a partir 
de las categorías conceptuales de la Competencia Lectora para identificar sus estrategias de 
producción de sentido. Este documento es fundamentalmente una propuesta de lectura que 
enriquece las posibilidades de interpretación del denominado Noveno arte. 
 





ABSTRACT: this research focuses on Bogotá's graphic narrative from the nineties. Three 
comics from ACME (local comic editors) are analyzed using Simboanalysis, identification 
of narrative indices is one of the specific subjects in this approach. First chapters address the 
theoretical background of studies on comic; subsequent chapters submit a deconstruction of 
the stories based on conceptual categories of Reading Competence in order to identify their 
strategies of meaning production. This research is fundamentally a reading proposal that 
enriches the interpretation frames of the ninth art. 
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Nadie duda de la versatilidad de los cómics y de su habilidad para  
presentar ideas complejas, de una forma accesible, artística y entretenida.  
Porque, a pesar de su aparente simplicidad, las posibilidades  
expresivas de los cómics rivalizan con cualquier otra forma artística. 
(Watterson, 2001, pág. 19) 
 
La ciudad es un macrotexto que se articula en múltiples códigos que conforman 
múltiples sentidos, es necesariamente polisémica. En la ciudad se experimenta, se siente, se 
vive; es un lugar susceptible de ser representado. Pero ¿cuál es la ciudad que está en el 
imaginario de sus habitantes? ¿Las narraciones de la ciudad qué parte de ella muestran? Por 
ejemplo: ¿en una telenovela, alguna vez se ha visto a los personajes conversando mientras 
caminan en la Ciclovía bogotana? Hay una Bogotá representada en el cine, en la radio, en los 
noticieros, hay un escenario preferente para ser narrado y el cómic no escapa a esa lógica. 
Allí también hay un lugar especial para la capital colombiana que es diferente al que 
presentan otras producciones textuales.  
 
Estas reflexiones son las que motivan desde hace diez años esta investigación. La 
primera aproximación se hizo en la tesis El cómic bogotano: análisis de “El signo del 
traidor”. Un acercamiento semiótico. Tesis monográfica para optar al título de lingüista de 
la Universidad Nacional de Colombia. Dirigido por Neyla Pardo Abril y evaluado por 
Bernardo Rincón. En esa monografía el objetivo fundamental a desarrollar fue el de detectar 
la naturaleza estructural del cómic El Signo del Traidor creado por Víctor Hugo Velásquez 
(Viktor) a partir de los conceptos de los estudios de (Gubern, 1974) en Lenguaje de los cómics 
y de (Romera Castillo, 1980) en Teoría y técnica del análisis narrativo. Sin embargo, al final 
de la investigación surgieron más dudas y el desarrollo de los estudios de la Maestría en 
Comunicación y Medios fueron el pretexto ideal para continuar con la búsqueda de las 





Esta investigación se concentrará en el cómic, más no en la caricatura. Una mirada 
desprevenida asumiría que son categorías sinónimas, pero son dos tipologías textuales 
diferentes. Según Ernst Hans Josef Gombrich “La caricatura fue definida en el siglo XVII 
como un método de hacer retratos que aspira a la máxima semejanza del conjunto de una 
fisonomía, al tiempo que se cambian todas las otras partes componentes” (1983, pág. 15). 
Incluso Charles Baudelaire en 1852 se había planteado la necesidad de una reflexión acerca 
de esta propuesta estética. “No quiero escribir un tratado de la caricatura; quiero simplemente 
poner en conocimiento del lector algunas reflexiones que me he hecho a menudo a propósito 
de este género singular.” (1998, pág. 15) 
 
Por su parte, el cómic surge entre 1985 y 1986 como la conocemos actualmente, fue 
publicada en el Journal de Nueva York el 16 de febrero 1896. Esta primera obra se llamó The 
Yellow Kid (El Chico amarillo) y narraba las aventuras de un pequeño en un populoso barrio 
estadounidense. (Gubern, 1974) Este infante, de origen chino, fue creación de Richard Fenton 
Outcault, pintor de profesión y padre de lo que se denominó “Literatura Dibujada”. Una de 
las características fundamentales de este personaje es que los textos que apoyaban la imagen 
se encontraban en la camisa amarilla que siempre vestía. Esta prenda y su color distan 
bastante de ser sólo elementos de creación del personaje sin mayor trascendencia. El amarillo 
se utilizó como prueba, dado que este color no lograba aplicarse de manera adecuada en la 
impresión de los periódicos, además no sólo da el nombre del personaje (chico amarillo), 
sino que en el futuro se denominará al periodismo de carácter sensacionalista como ‘prensa 
amarilla’. Además, el hecho de que los textos estén ubicados en la camisa del niño para 
indicar el sentido de este texto, permitió que en el futuro esta estrategia evolucionará en los 
famosos ballons, que son los globos en los que actualmente se encuentran los enunciados de 
los personajes que se leen en los cómics actuales.  
 
El cómic nace como una forma de expresión periodística y se da en medio de una 
aguerrida disputa comercial de los dos más grandes empresarios de finales del siglo XIX y 
siglo XX: Joseph Pulitzer y William Randolph Hearst. El periodismo norteamericano de la 




detalladamente crímenes, instalar corresponsales en otros países, crear la sección de noticias 
financieras, etc. Por esto, el Journal de Nueva York se arriesgó a publicar el dibujo del Chico 
Amarillo, creando una nueva etapa del periodismo. Desde este momento el cómic no sólo 
surgirá como medio de comunicación basado en técnicas del arte1, sino también como 
industria. 
 
El cómic es motivo de varias definiciones; Felipe Ossa, en El mundo de la historieta, 
lo define como ’literatura Dibujada‘ y añade que es una unión entre la imagen y la palabra, 
que pretende un desarrollo comprensible de una historia (Ossa, 1978). Roman Gubern en el 
Lenguaje de los Comics lo define como “Estructura narrativa formada por la secuencia 
progresiva de pictogramas, en los cuales pueden integrarse elementos de escritura fonética”  
(Gubern, 1974, pág. 35). Will Eisner generalmente se refiere al cómic como arte secuencial 
y afirma que al ejercicio de interpretación de los cómics se le puede llamar lectura 
refiriéndose con esto a la posibilidad humana de leer otros tipos de textos como dibujos, 
mapas, diagramas, etc. (Eisner, 2002) 
 
En términos generales, el cómic es una narración contada por medio de dibujos 
dispuestos en líneas normalmente horizontales y que se leen de izquierda a derecha. Por su 
parte, la caricatura es un dibujo que tiene una intención crítica y humorística; aunque 
comparten el mismo soporte técnico y gráfico, sus propósitos comunicativos son diferentes 
y, por lo tanto, varían sus posibilidades de interpretación. La caricatura depende en gran 
medida del contexto histórico y del referente que es representado. La caricatura política, por 
ejemplo, es comprensible en la medida que el lector reconozca el motivo o la persona que ha 
sido elegida para señalar, entre más tiempo pasa de publicada la caricatura es más complejo 
interpretarla de la manera en la que el autor quiso comunicarla. El cómic está más cerca de 
la literatura; tiene autonomía narrativa, requiere de más espacio para desarrollar un hilo 
                                                 
1No es interés de esta investigación definir si el Cómic se encuentra dentro de los cánones de lo que se ha definido el arte. Sin embargo, se reconoce que en su producción 




conductor de una historia, lo que implica el desarrollo de personajes y varios escenarios en 
los que se realizan los eventos.  
 
En la delimitación del corpus, las publicaciones a partir del año 2000 fueron descartadas ya 
que los avances tecnológicos han facilitado la industria editorial en ese campo. El cómic 
desde el año 2000 hasta el momento merece una investigación aislada. En ese mismo sentido, 
también se descartó la opción de analizar el cómic que se publica en la web. Lo anterior, 
porque no es claro que a ese formato digital se le pueda dar el nombre de cómic. Por lo tanto 
los filtros para delimitar el corpus son: 
 
1. Cómics cuya narración se desarrolle en la ciudad de Bogotá. 
2. La caricatura está por fuera de esta investigación. Corresponden a otro tipo de 
texto, en especial la caricatura política.  
3. Sólo cómics que hayan sido publicados en medios con un tiraje superior a 5.000 
ejemplares. (Esto asegura la circulación del texto y corrobora la definición del 
cómic como texto que se suscribe en un circuito lector establecido). 
4. Cómics que hayan sido publicados en los años noventa. 
 
La decisión de elegir los años noventa es producto de la conferencia: De tinta y papel, héroes 
del cómic colombiano de los noventa ofrecida por Bernardo Rincón. El profesor Rincón es 
productor y analista del cómic colombiano, luego de una conversación con él se decidió 
marcar la búsqueda del filtro en los años noventa, y en los cómics publicados por la revista 
ACME.  
En la década del noventa del siglo pasado, se dio un gran auge de las historietas de producción 
local. Los personajes, más que los guionistas, dibujantes o editores, se convirtieron en los 
verdaderos protagonistas; consolidando el movimiento del cómic nacional, dado que es a 
través de ellos que se sintetiza las inquietudes y visiones de un arte que quería ser reconocido. 
Se podría decir que es en ésta década que la historieta nacional se profesionaliza y desarrolla 





De esta manera el corpus elegido es: Lorac Moure (Rodríguez, 1994), El 
Talismán del Zipa (Velásquez, 1995) y El Signo del traidor (Velásquez, 1997).  
 
La estructura que el lector encontrará es la siguiente: el capítulo I ofrece una revisión 
de textos que investigan acerca de las condiciones de producción, divulgación y análisis del 
cómic y el marco teórico desde el cual se hace la lectura del corpus. El capítulo II es la lectura 
de El Signo del traidor desde el Simboanálisis. El capítulo III es la lectura de El Talismán 
del Zipa desde el Simboanálisis. El capítulo IV es la lectura de Lorac Moure desde el 
Simboanálisis. A partir del capítulo II cada apartado analiza estructural y metodológicamente 
cada una de las narraciones del corpus.  Primero se identifican las condiciones editoriales y 
bibliográficas de cada cómic estableciendo el año de publicación, autor y revista. Luego, se 
narra el argumento de la historia. Después, se identifican las acciones y los ejes actanciales. 
Posteriormente cada historia se descompone en la identificación de los índices narrativos 
(tenues, embrionarios y recurrentes.)2  
Las conclusiones abordan una reflexión acerca de las condiciones de la producción 
del cómic nacional y el horizonte investigativo de la academia en el cómic. En primera 
instancia se indaga sobre las posibilidades de leer el cómic desde autores que, en principio, 
no señalaron este tipo de producciones como objetos de estudio. Tal es el caso de Walter 
Benjamin, Theodor Adorno y Max Horkheimer, quienes plantean posiciones muy  
interesantes acerca del consumo cultural de mensajes. Por esta razón, de manera muy sucinta 
(por no tratarse del eje principal de esta tesis) se usan las categorías apuntadas  por estos 
autores al formato del cómic. 
También se aborda la pregunta acerca de cómo se representa la ciudad en el cómic, 
particularmente desde la arquitectura y sus calles. Luego, se analiza el uso de los vehículos 
como herramienta del héroe en la narración. Además, se examina la representación de la 
mujer en el cómic bogotano; su relevancia en el relato y su función expresiva. La tradición 
histórica expuesta en modo de aventura para el lector se planteará como un instrumento 
                                                 




funcional en el ejercicio de producción de sentidos. Por otra parte, se explicarán las 
dificultades del análisis cualitativo del índice verbal y cómo las estrategias investigativas de 
otros autores no responden de la misma manera al cómic por el carácter dialógico del discurso 
de los personajes. 
Finalmente, la tesis establece los retos y dificultades que se presentan en la 
elaboración y análisis del cómic en el contexto bogotano. Lo anterior con el propósito de 
incentivar tres procesos que se hacen evidentes en este ejercicio académico: la producción, 























Capítulo I La evolución de los estudios 
 
Es ya tradicional que toda historia respetable de los cómics se inicie con una 
prolongada y tediosa relación de sus lejanísimos antecedentes culturales… 
(Gubern, El lenguaje de los cómics, 1974, pág. 13) 
 
En efecto, aunque casi todos los autores reconocen a Yellow Kid de Richard Fenton 
Outcault como la primera tira cómica, algunos investigadores proponen que sus inicios están 
en La Familia Fenouillard de Christophe (Marie Louis Georges Colomb), otros han querido 
buscar huellas, incluso, en pinturas rupestres. Por lo tanto, la primera advertencia de este 
capítulo es que, de manera intencionada, no se pretende elaborar la historia del cómic; esta 
ya ha sido tarea de otros autores y todos coinciden en que es una labor titánica y nunca lograda 
por completo. La segunda advertencia es que el lector tampoco encontrará una selección de 
cómics como sugerencia para emprender una antología de “lecturas obligadas” para un 
experto conocedor del área.  
 
El objetivo de este apartado inicial es el de rastrear a los investigadores que han 
procurado analizar el cómic desde una perspectiva metódica y con un modelo de análisis 
definido. La clasificación se hizo con dos opciones de elección: 1. Que la propuesta teórica 
se inscriba en áreas relacionadas a la semiótica o la lingüística; o, 2. Que el análisis propuesto 
dé cuenta de aspectos novedosos y originales que contribuyan al horizonte interpretativo de 
las obras. Es posible que el lector experto lamente la ausencia de alguna de sus obras 
favoritas; sin embargo se invita a su lectura con la expectativa de que es muy probable que 
encuentre alguna grata novedad a la vuelta de una de las páginas.  
 
Este ejercicio, de manera soterrada, plantea dos tipos de lectores: aquel que lee el 
cómic por simple diversión (¿evasión?) y otro que establece una visión crítica. Sin embargo, 
de ningún modo se afirma que el segundo lector es superior al primero. De hecho, es seguro 
que el primero es quien da origen al segundo, y todo esfuerzo académico está condenado al 







Uno de los primeros trabajos de un estudio sistemático enmarcado en el ámbito de lo 
lingüístico y semiótico lo produce Umberto Eco en 1964 con Apocalípticos e integrados, 
libro ampliamente comentado, juzgado y citado. En él informa acerca de los mitos “actuales”, 
procurando estudiarlos desde la estructura y su efecto en los medios de comunicación 
masivos. En particular pone énfasis en la cultura popular, y de allí surge su ya famosa 
dicotomía; por un lado están los apocalípticos “…la «cultura de masas» no es signo de una 
aberración transitoria y limitada, sino que llega a constituir el signo de una caída 
irrecuperable, ante la cual el hombre de cultura (…) no puede más que expresarse en términos 
de Apocalipsis” (Eco, 1968, pág. 12). Por otro lado, se encuentra a los integrados: “estamos 
viviendo una época de ampliación del campo cultural, en que se realiza finalmente a un nivel 
extenso, con el concurso de los mejores, la circulación de un arte y una cultura «popular» 
(Eco, 1968, pág. 12). 
 
El cómic, al ser entendido como un producto de la cultura de masas es puesto en la 
mira de Eco y analiza el cómic de Steve Canyon, publicado el 19 de enero de 1947 por Milton 
Caniff, particularmente la primera página de la serie y procura darle un carácter estructural; 
esto le permite a Eco establecer la alta variedad de elementos que se constituyen en el cómic 
dentro de una viñeta y sus múltiples posibilidades de interpretación, hábilmente Eco anota 
que el comic es deudor de técnicas de otras disciplinas provenientes del arte. 
 
Un poco más adelante, en el ensayo titulado El mito de Superman, Eco demuestra de 
qué manera Superman es un personaje construido con elementos de leyenda3, pero mostrado 
como mito. Es decir, Superman es un ser todopoderoso con características de un dios, tiene 
todos los atributos de héroe mítico, pero sus historias no se desarrollan en un pasado lejano 
al que se le atribuye un origen o una creación, Superman es un héroe que vive en la época 
contemporánea entre los hombres, de hecho interactúa con ellos en su alter ego de Clark 
                                                 
3 Eco no utiliza la categoría de leyenda en ningún punto del ensayo. Acuño el término como una propuesta de 




Kent. Esto sugiere un problema en la estrategia narrativa del personaje, ya que no es posible 
dejar rastros o índices que permitan suponer que el personaje pueda morir. Para resolver esta 
situación el escritor de la serie establece una estructura de narrativa circular, propia de la 
época, en la que nunca es claro un antes o un después, solo un conflicto que el héroe resuelve. 
Por ese mismo motivo, no hay hechos relevantes en la vida de Superman como un 
matrimonio o su muerte4. En este sentido, Eco apunta que: “En Superman entra en crisis un 
concepto del tiempo, se resquebraja la estructura misma del tiempo, y esto no tiene lugar en 
el ámbito del tiempo del cual se narra, sino del tiempo en el cual se narra” (Eco, 1968, pág. 
269). 
 
Eco analiza también Peanuts en el ensayo El mundo de Charlie Brown, allí contrasta 
el éxito de la tira cómica, a diferencia de Superman, gracias a la cercanía y normalidad de 
sus personajes. “La tragedia está en que Charlie Brown no es inferior. Peor aún: es 
absolutamente normal. Es como todos. Y por ello marcha siempre al borde del suicidio o por 
lo menos del colapso…” (Eco, 1968, pág. 306). Eco destaca la habilidad de Charles M. 
Schulz para desarrollar una historia en personajes que no tienen las características del héroe 
ni del villano, ni siquiera del adulto. Son niños que sobreviven a normas sociales impuestas 
(hacer amigos, la popularidad, el éxito, etc.) y desde su misma interpretación de esa realidad 






                                                 
4 En efecto, la lectura de Eco es muy aguda y precisa para el contexto en que analiza al personaje. Sin embargo, 
la narración posterior (en especial a partir de los años noventa) rompe con esa narración anquilosada y le da 
nuevos aires a la estrategia narrativa. De hecho, Superman se casa y, eventualmente, muere (no se ha establecido 






En 19715 se publica el libro Los comics6 de Mao, este texto propone una muestra de 
cómics chinos7 durante la presidencia de Mao Tse Tung y una elaborada disertación de sus 
editores (Gino Nebiolo, Jean Chesneaux y Umberto Eco). Gino Nebiolo introduce el libro 
explicando cómo descubrió esta versión de los cómics y de qué manera era objeto de 
consumo por buena parte de la población obrera: “Me sorprendieron inmediatamente algunos 
detalles: su esencia pedagógico–política (…) la entusiasta aceptación de los usuarios que no 
eran jóvenes, sino gente adulta, dispuesta a sacrificar el sueño a la lectura, después de un día 
fatigoso” (Nebiolo, 1976, pág. X). Esta introducción destaca el carácter didáctico–ideológico 
de estos cómics, además de sus lógicas de producción y distribución.  
 
Jean Chesneaux analiza los cómics chinos en términos de su distancia con sus 
similares europeos o estadounidenses, lo que genera un conflicto en el lector occidental, 
quien no encuentra los mismos elementos (heredados del cine) en esta modalidad textual. El 
lector: “Utilizará, instintivamente, el parámetro del que dispone y se sentirá inclinado a 
comparar las temáticas expresivas, a hacer referencia a todo lo que se suele esperar de los 
cómics que está acostumbrado a leer” (Chesneaux, 1976, pág. 262). El principal conflicto del 
lector radica en el carácter estático de las imágenes y la autonomía de los textos con relación 
a las imágenes. Chesneaux explica estas particularidades desde la historia y la tradición 
literaria. 
 
Eco, por su parte reconoce lo estático de estos cómics y expone que “Actualmente es 
indudable que los cómic pertenecen al tipo que definiremos como de predomino verbal y no 
resulta difícil imaginar el motivo. Su difusión forma parte del proyecto más generalizado de 
una alfabetización a todos los niveles…” (Eco, 1976, pág. 277). Su análisis es, como 
                                                 
5 Es la fecha de la versión publicada en italiano, la versión en español se publicó en 1976 y es la fecha que 
aparecerá en las referencias.  
6 En el texto original la palabra no contiene acento ortográfico. 
7 Es frecuente que el cómic chino reciba el nombre de Manhua (así como el cómic japonés el de Manga) sin 




acostumbra, más estructural que el de sus compañeros, de esta manera revela la función 
cultural y las formas del contenido comparando los cómics Terry y los piratas con Lei Fêng.  
 
Ariel Dorfman y Armand Mattelard en Para Leer al Pato Donald (1972) realizan un 
análisis de las historias y los personajes de Walt Disney, en el que proponen una 
interpretación de estos textos como un apoyo a la sociedad capitalista. Este es un texto que 
ha sido duramente juzgado por la carga ideológica y su lenguaje ligero que, al parecer, no 
corresponde al académico. Más allá de las críticas, el rastreo de Dorfman y Mattelard es 
agudo y da cuenta de los mensajes que no se interpretan en la literalidad, sino en la inferencia. 
Son afirmaciones que se producen con frecuencia en los cómics norteamericanos y se espera 
que el lector los asuma con naturalidad. En este sentido los autores comentan: “Por eso en la 
literatura infantil es quizás el foco donde mejor se puede estudiar los disfraces del hombre 
contemporáneo, porque es donde menos se los piensa encontrar” (Mattelard & Dorfman , 
1972, pág. 19).   
En 1973 en el libro Literatura de la imagen, Roman Gubern establece las conexiones 
entre el cómic y la fotonovela como géneros que narran historias a partir de los gráficos; por 
esto afirma: “El interés social de las literaturas de la imagen procede, entre otras causas, de 
la creación de una exuberante mitología de vasta aceptación cultural” (Gubern, Literatura de 
la imagen, 1973, pág. 20). El texto aborda una sociología de los mecanismos de producción 
y circulación de las revistas y de qué manera es posible interpretarlos en sus contextos de 
difusión. Un apartado de este libro dedica una entrevista Claude Moliterni, a propósito de los 
orígenes del cómic en que el autor/teórico establece un origen que difiere de los que 
comúnmente se encuentra en los libros de texto.  
Pierre Kister: ¿Cuáles son los orígenes del “cómic”? 
Claude Moliterni: El cómic apareció por primera vez en Alemania, afínales del siglo 
XIX. El gran clásico del comic en ese país es el denominado Max und Moritz, de Wilhem 
Busch. Este comic divirtió a los alemanes durante unos años. Luego inspiró a un autor 
americano, Knarr, que creó los Katzenjammer Kids. Sin embargo, hay historiadores que 




chinito vestido de amarillo, presentado en una página entera, pero que no era realmente un 
cómic. 
En Francia y Alemania sobresalieron Chritophe (La Famille Fenouillard, Le Sapeur 
Camembert) y Busch, respectivamente. En realidad, el origen del cómic es europeo, pero fue 
hábilmente recuperado a principios de siglo por los estadounidenses, con autores fabulosos, 
como Windsor Mckay, creador de una de las más bellas historietas, siempre actual: Little 
Nemo in Slumberland. (Moliterni, 1973, pág. 7)   
 
En 1974 Roman Gubern en el Lenguaje de los Comics afirma que: “Los cómics 
constituyen un medio expresivo perteneciente a la familia de medios nacidos de la integración 
del lenguaje icónico y del lenguaje literario” (Gubern, 1974, pág. 105). El libro hace un 
recorrido de carácter histórico para establecer los fundamentos de su análisis. El primer 
capítulo explora el origen de los cómics y reconoce que a Richard F. Outcault se le atribuye 
“…el título de padre fundador de los cómics, título ciertamente controvertido y discutible” 
(Gubern, 1974, pág. 29). La duda que siembra el autor en la creación de Outcault reside en 
que las técnicas del dibujo ya habían sido utilizadas, pero admite que su mérito radica en la 
habilidad para sintetizar esas técnicas y constituir un personaje “The Yellow Kid”, que se 
repite a lo largo de varias viñetas y con gran aceptación del público.  
 
De esta manera demuestra que el cómic nace como una forma de expresión 
periodística y se da en medio de una aguerrida disputa comercial de los dos más grandes 
empresarios de finales del siglo XIX y siglo XX: Joseph Pulitzer y William Randolph Hearst. 
El periodismo norteamericano de la época, en su necesidad de atraer nuevos lectores, recurre 
a varias estrategias como narrar detalladamente crímenes, instalar corresponsales en otros 
países, crear la sección de noticias financieras, etc. Por lo cual, el Journal de Nueva York se 




Desde este momento el cómic no solo surgirá como medio de comunicación basado en 
técnicas del arte8, sino también como industria.  
 
El segundo capítulo analiza la evolución del cómic en el formato de daily strip (tira 
diaria) que se caracterizaba por ocupar un fragmento de la página y constituir un una 
narración completa o seriada. El daily strip se publicaba en cinco modalidades distintas: 1. 
Las que aparecían sólo el domingo; 2. Las que se publicaban todos los días (excepto el 
domingo) en blanco y negro; 3. Las que se publicaban todos los días en blanco y negro y la 
narración del sábado continuaba el domingo a color; 4. Las series publicadas de lunes a 
sábado (sin publicación especial el domingo); y, 5. Los “cómics sincronizados”, que se 
publicaban todos los días, pero con autonomía narrativa en cada entrega, lo que permitía al 
lector comprender cada episodio sin conocer los anteriores. 
 
El tercer capítulo aborda la noción de cómic como industria. Reconoce que el papel 
y la tinta son elementos centrales de los fundamentos técnicos, pero que se tornan de 
diferentes matices según el autor, a partir de tres recursos básicos: líneas, manchas y tramas; 
con esto se consigue generar efectos como la noche o el efecto de movimiento. Sin embargo, 
el dibujante es sólo un engranaje de un proceso de colectivización que impersonaliza la obra. 
El cómic es un producto mass media y, por lo tanto, controlado por el capital. Esto evidencia 
el elevado número de participantes en un solo tomo de cómic.   
 
El cuarto capítulo se enfoca en el proceso de comercialización. Aquí recalca la 
importancia de la aparición de los sindicatos (agencias) en la distribución de los cómics, que 
tuvo como efecto que se agotara una etapa periodística que se transformaría en un proceso 
de división del trabajo, y que se masificara el nuevo material periodístico, ya que su 
distribución aumentó sensiblemente. Lo anterior hizo que el material se estandarizara, y esta 
                                                 
8 No es interés de esta investigación definir si el Cómic se encuentra dentro de los cánones de lo que se ha definido el arte. Sin embargo, se reconoce que en su producción 




homogenización omitió los posibles aspectos agresivos que ahuyentaran a lectores 
conservadores o de determinadas filiaciones políticas o religiosas. 
 
El quinto capítulo aborda las interconexiones culturales, estableciendo que el cómic, 
al ser un producto mass media, influye en las sociedades, pero a su vez es influido por las 
reacciones de los lectores. “Es este un principio dialéctico al que ningún medio de 
comunicación de masas puede sustraerse…” (Gubern, 1974, pág. 83). De esta manera, el 
cómic se vio fuertemente influenciado por otras muestras artísticas como el teatro, el cine, la 
novela, etc. 
 
El sexto capítulo se centra en las posibilidades de análisis semiológico, dado que el 
cómic es una: “estructura narrativa formada por la secuencia progresiva de pictogramas, en 
los cuales pueden integrarse elementos de escritura fonética” (Gubern, 1974, pág. 107). Esta 
definición le permite comprender que la secuencia narrativa es de carácter sintagmática y que 
puede formarse a partir de una concatenación de palabras y gestos armónicamente 
sincronizados. Gubern distingue en el cómic tres categorías para su análisis: Macrounidades 
significativas, que obedecen a las características de publicación del texto como el tamaño de 
la página, color y estilo del dibujante; Unidades significativas, que son las viñetas; y, las 
Microunidades significativas, que son todos los elementos ideográficos que se integran y 
componen las viñetas. 
 
El séptimo y último capítulo ahonda en las tres categorías expuestas, particularmente 
en el uso de la viñeta y sus múltiples posibilidades de creación y adaptación a partir de su 
articulación con las Microunidades significativas. Estas secuencias le permiten analizar la 
imagen, estática en su naturaleza gráfica, pero que puede simular movimiento, incluso sugerir 




Elisabeth K. Baur publica en 19779 La historieta (Una experiencia didáctica), que 
plantea un análisis de la historieta Bessy, entendiéndola como un sistema semiótico y con una 
propuesta metodológica para usarla como lectura en clase. No deja de ser sorprendente que 
en la fecha de escritura de esta tesis (2017) la lectura del cómic en las aulas aún sigue siendo 
vista como un texto menor que no contribuye a la formación académica. Al respecto Baur 
afirma:  
Quien recomiende la historieta para la enseñanza debe estar decidido a enfrentar los 
ataques provenientes desde las más diversas posiciones. Se dice, por ejemplo, que legaliza 
una lectura que propicia la pereza espiritual y favorece la delincuencia juvenil, corrompiendo 
además a los grupos de niños y adolescentes que, hasta entonces, se habían orientado al “buen 
libro”. (Baur , 1978, pág. 17)   
 
En 1978 Antonio Martín publica Historia del comic español: 1875 –1939. Pese a que 
el objeto de estudio está definido con bastante precisión, el autor aclara que varios de los 
autores de la época están en el anonimato, pero se mantienen sus obras. Además, afirma que 
el libro es sólo una presentación y espera que una investigación futura pueda abordar con 
mayor profundidad los textos señalados. Martín explora el código del cómic como un nuevo 
lenguaje que surge en 1875 y cómo evoluciona hacia el dibujo de prensa y la futura actividad 
comercial. Indaga la inserción del cómic en la cultura de masas y sus relaciones con la guerra 
civil y la España de Franco. (Martín, 1978).  
 
En 1979, Javier Coma en Del gato Félix al gato Fritz realiza el primer gran intento 
de establecer una relación histórica de la producción de cómic. Como luego sucederá con los 
demás investigadores que han pretendido esa descomunal tarea, afirma que su trabajo tiene 
límites muy establecidos: “… la honradez histórica y la justicia estética obligan a dedicar la 
mayor parte de este libro a los comics norteamericanos, erigidos en un arte de tan magnas 
proporciones que muchos de sus sectores restan aún por explorar” (Coma, 1979, pág. 8). 
Coma divide su obra en dos partes, la primera, que es casi el 80% de la totalidad del texto, 
                                                 




aborda el desarrollo del cómic desde el famoso Yellow Kid hasta el cómic de aventuras con 
títulos como Green Lantern, Green Arrow, Fantastic Four, Bloodstar, entre otros. La segunda 
parte es un esbozo por comprender la adaptación del cómic en otros países, menciona de 




Años ochenta  
 
Oscar Masotta en La historieta en el mundo moderno (1982) centra su interés en la 
historia del cómic, particularmente en Estados Unidos, y aborda momentos importantes del 
cómic como la llamada ‘Edad de oro’. Sin embargo, también presta atención al cómic en 
Europa y Argentina. Massota reconoce que un abordaje teórico total de la historia del cómic 
es, al parecer, una empresa imposible. “Ningún investigador ―que yo sepa― ningún ‘fan’, 
reúne hoy la totalidad de este material. Se puede creer sin embargo, que los títulos y 
dibujantes más relevantes, lo más populares, o los de mayor calidad, figuran ya en libros o 
catálogos (Masotta, 1982, pág. 17). 
 
Reynaldo Pareja en El nuevo lenguaje del cómic (1982) expone claramente la relación 
entre el comercio y la industria con el cómic, y sus usos netamente publicitarios. Es pertinente 
la lectura de Pareja, en la medida en que demuestra de qué manera las historias narradas no 
corresponden exclusivamente a las ideas del dibujante, sino que están bastante orientadas 
(¿censuradas?) por las decisiones de la industria cultural. “El hecho de que los cómics sean 
productivos y distribuidos masivamente, a escala mundial, justifica la atención que se le debe 
dar a la aparición de este nuevo lenguaje comercial y temático de los cómics” (Pareja , 1982, 
pág. 83). 
 
Javier Coma en El ocaso de los héroes en los cómics de autor propone una revisión 




texto es la recopilación de varios artículos que, si bien da cuenta de la evolución del género, 
no basa su propuesta no específicamente en el desarrollo histórico sino en la calidad de la 
narración. Coma considera que el ocaso de los héroes se explica de la siguiente manera: “Al 
igual que el estrellato de la pantalla se trasvasó del actor al director, el vedetismo de los 
cómics se ha desviado paulatinamente del personaje al autor” (Coma, El ocaso de los héroes 
en los cómics de autor, 1984, pág. 9). En este texto el autor hace un seguimiento de los cómics 
en le época de Maccarthismo, el desarrollo del cómic en Argentina, entre otros.  
La historieta y su historia es un libro que da una mirada general a la historia del 
cómic: “No he pretendido realizar una obra exhaustiva, rigurosa y total sobre este tema tan 
amplio. Seguramente los eruditos del cómic encontrarán lagunas y vacíos, porque cada quien 
tiene sus personajes favoritos y sus ídolos…” (Ossa, 1986, pág. 7). Sin embargo, pese a esta 
afirmación, es un texto que ilustra con claridad la evolución del género. Ossa hace un 
recorrido desde los orígenes en The Yellow Kid, la proliferación de sus historias, la evolución 
de las narraciones, los momentos cumbres de su producción, hasta el desarrollo en 
Latinoamérica y otros países. 
 
José Luis Rodríguez Diéguez examina las posibilidades pedagógicas en el libro El 
cómic y su utilización didáctica. Por lo tanto, realiza primero un análisis detallado del 
Tebeo10 y sus componentes, en particular en su naturaleza narrativa e icónica y luego sugiere 
estrategias didácticas para su uso en el aula. El autor señala que es necesaria “La conveniencia 
de la integración de los distintos sistemas de estudio al mismo objeto. Una misma historieta 
analizada a través de sus viñetas más significativas (…) puede proporcionar hallazgos 
diferentes que proporcionarían interesantes ocasiones para un debate final…” (Rodríguez 
Diéguez, 1988, pág. 129). Otro de los aspectos fundamentales de las dificultades que se 
presentan al interior de los estudios sistemáticos de esta propuesta textual es la variada 
denominación que reciben. El siguiente fragmento de una entrevista publicada en el libro da 
sobrada cuenta de este hecho metodológico: 
                                                 




José Luis Rodríguez Diéguez: ¿Comic, historieta, tebeo, fumetto…? ¿Cuál de estos 
términos y por qué?  
Antonio Lara: Después de maduras reflexiones sobre este particular, el término que 
menos me molesta de todos estos es historieta. Durante algún tiempo me resistí a emplearlo 
porque su utilización, de algún modo, conlleva una cierta depreciación del medio, un cierto 
matiz despectivo –no en Latinoamérica-, algo así como <<historia pequeñaja>> o << historia 
enclenque>>. Cómic o fumetto tiene sentido en sus respectivos países. Narraciones gráficas, 
relato gráfico o historia en imágenes pueden tener sentido para designar a la historieta. Éste 
es término para mí más adecuado. Comic desde luego no. Ya no dice nada ni siquiera en 
inglés. Lo que pasa es que ha sido un <<terminacho>> que se ha ido metiendo y se utiliza a 
falta de uno mejor… (Lara, 1988, pág. 9)  
 
Will Eisner, el creador del famoso personaje Spirit publicó en 1990 el libro Comics 
& Sequential Art, un texto básico para aprender a dibujar cómic, que es también un texto 
fundamental para percibir la creación los recursos iconográficos y estrategias narrativas de 
las historietas. Eisner entiende el cómic como una forma de lectura: 
 
El comic book consiste en un montaje de palabra e imagen, y por tanto exige del 
lector el ejercicio de sus facultades visuales y verbales. En realidad, las particularidades del 
dibujo (perspectiva, simetría, pincelada) y las particularidades de la literatura (gramática, 
argumento, sintaxis) se superponen unas a otras. La lectura del comic book es un acto de 





En 1991, Juan Antonio Ramírez, en el libro Edificios y Sueños dedica un capítulo 
completo al análisis de la relación de la arquitectura con el cómic y el cine. Ramírez explora 
el surgimiento del cómic en Yellow Kid y procura establecer una secuencia histórica a ese 
surgimiento, pero en particular le da relevancia a la obra Little Nemo in Slumberland. “Sí 




se manifestaba hasta entonces en la composición de los escenarios. Los edificios comienzan 
a hablar un lenguaje propio, a <<dialogar>> afectivamente con los protagonistas” (Ramírez, 
1991, pág. 211).   
 
En 199211 el Grupo µ, en El tratado del signo visual, formula una retórica de la 
imagen. Aunque no hay interés evidente por analizar el cómic como objeto de estudio 
específico, lo toman como modelo para demostrar que es deudor de las técnicas de 
producción y significación del arte.  
De vuelta al filtrado, constatamos que la cosa se complica cuando se combinan el 
filtrado y la diferenciación, o cuando el filtrado se detiene en la discretización. Es mediante 
discretización como retendremos, por ejemplo, sólo dos valores de saturación, o como 
decidiremos utilizar únicamente dos colores llamados primarios (…) 
Hace poco, esta técnica era utilizada casi universalmente en los dibujos de los cómics 
(procedimiento llamado de la <<línea clara>> en Herge). La mayoría de las veces, con 
relación al trazo, los espacios coloreados no tiene más que un simple valor de redundancia 
distintiva (el jersey azul del capitán Haddock, los bombazos rojizos de Tintín, el pelo blanco 
de Milou). (Grupo µ, 1993, pág. 150)  
 
Los autores también analizan el estilo negro, usado con frecuencia por Hugo Pratt, el 
manejo del blanco, negro y niveles de gris en Silencio, Comes; Buz Sawyer, Crane y Príncipe 
valiente, Foster.  
 
La revista Cairo (1992), en el número especial dedicado al Cómic y Arquitectura, 
realiza un interesante ejercicio de combinar reflexiones acerca de la arquitectura (no 
necesariamente sobre cómic) con historietas que en sus páginas evidencien lo que el autor 
del ensayo propone. Aunque el formato de la revista es breve, plantea un recorrido histórico 
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que inicia con El mundo antiguo acerca de la arquitectura griega, la época medieval, la ficción 
histórica, el siglo XIX, La americanización, lo urbano, la ciencia ficción, los espacios 
fantásticos, las utopías y la arqueología. Entre las reflexiones a propósito del cómic se 
destacan:  
La atención que el cómic dedica a la arquitectura de la época industrial es equivoca, 
mezcla de amor y odio. La arquitectura se encuentra por doquier, devoradora, tentacular, 
inmensa y absurda –motivo de angustia por excelencia, por donde transitan los hechos y 
ademanes de seres corrientes, aplastados por tanta grandeza y vacuidad, cuya presencia 
amenaza su misma vida. (Loyer, 1992, pág. 17) 
Y henos aquí, treinta años después; los tiempos son regresivos, la arquitectura, retro. 
Y el cómic de línea clara, erigido en una verdadera tendencia vanguardista aunque algo 
paródica, endereza el timón, obligándonos a mirar sin falsa vergüenza a esos años 50, donde 
al día siguiente, todavía cantaban en la radio. (Chaslin, 1992, pág. 27)  
Parece ser que las ciudades imaginarias de los dibujantes de cómic y las ciudades 
imaginarias de los arquitectos utópicos contemporáneos proceden de una misma fantasía (…) 
En resumidas cuentas, nuestra arquitectura contemporánea es más fantástica de lo que 
creemos, y nuestro cómic más realista de lo que se piensa. (Ragon, 1992, pág. 41)  
 
En 1993, Daniele Barbieri en Los lenguajes del cómic presenta uno de los trabajos 
más interesantes de análisis del cómic como texto. El autor explora el cómic a partir de sus 
relaciones con otros lenguajes desde las siguientes categorías: Inclusión (un lenguaje está 
incluido en otro); Generación (un lenguaje es generado por otro), Convergencia (dos 
lenguajes convergen en algunos aspectos); y, Adecuación (un lenguaje se adecua a otro) 
(Barbieri, 1993, pág. 14). La obra está divida en tres partes, la primera explora sus relaciones 
con la caricatura, la pintura y, en general, con los gráficos desde las técnicas de la 
construcción. La segunda parte analiza la correspondencia con la poesía, la música y la 
literatura; la tercera parte se enfoca en su relación con el cine. Una de las precisiones más 
interesantes de Barbieri acerca de la composición de la obra en un cómic es la siguiente: 
El buen autor de cómics no inventa formas expresivas nuevas con el fin de modificar 




formado tanto en el interior del lenguaje del cómic como en el de los otros lenguajes (….) La 
búsqueda lingüística del autor tiene sentido (y futuro) si está conectada con una búsqueda 
expresiva. (Barbieri, 1993, pág. 281) 
 
  En 1994, Luis Gasca y Roman Gubern en el Discurso del cómic, retoman el último capítulo 
de El lenguaje de los cómics y, de manera sistemática, procurar abordar todas las 
posibilidades de las Microunidades significativas. El libro “se trata de una compilación, 
debidamente clasificada y sistematizada, de los grandes repertorios de sus principales 
convenciones semióticas, ejemplificadas con la reproducción de cerca de dos mil viñetas de 
cómics publicadas desde finales del siglo pasado hasta el presente.” (Gasca & Gubern, 1994, 
pág. 13) En efecto, es el mejor compendio elaborado de todas las posibilidades de 
significación en su base técnica con que cuenta el cómic. En el libro abordan en profundidad 
los encuadres, estereotipos, gestuario, situaciones arquetípicas, símbolos cinéticos, 
descomposición y plasmación del movimiento, distorsión de la realidad visible, metáforas 
visuales e ideogramas, cartuchos, globos, rotulación, soliloquio, idiomas exóticos, palabrotas 
y enfados, voz en off, letreros, onomatopeyas, montaje, paso del tiempo, acciones paralelas, 
flash back, zoom, visión, puntos de vista y guiños al lector. 
 
En el marco de la exposición Cómics: otra visión, en el Museo de arte de 
Bucaramanga (16 de agosto al 17 de septiembre de 1994), el curador David Consuegra 
presenta un corto pero muy documentado texto en que presenta la importancia del cómic, su 
desarrollo histórico y una breve muestra de autores americanos y colombianos. Es de resaltar 
este texto, porque, si bien la bibliografía respecto a los cómics es muy extensa, la 
documentación en Latinoamérica y en particular en Colombia es muy escasa.  
El catalogo12 se ha diseñado con la misma intención didáctica. Por ello se ha incluido 
una historia de la tira cómica en el mundo como punto de apoyo de la investigación; una 
selección de los grandes maestros de ayer y hoy; un desglose de los principales aspectos 
gráficos del lenguaje del cómic y la historieta; un glosario de términos y finalmente, un 
                                                 




espacio para algunos de quienes han iniciado una labor dentro del panorama colombiano. 
(Consuegra, 1994, pág. 0) 
 
Felipe Ossa publica en 1996 Los héroes de papel. Homenaje a los cien años del cómic. 
Aquí hace una selección de 50 cómics que, según su criterio, son de los más destacados en 
los cien años de producción en América. Para Ossa:  
A los cien años de la aparición del Yellow Kid en las páginas del World de Nueva 
York, el cómic sigue vivo y fuerte como siempre; ha sufrido algunas crisis y como es lógico 
en el transcurso de una larga vida se ha transformado y evolucionado; ha tomado nuevos 
rumbos, otros derroteros, pero su versatilidad y su capacidad de adaptación le han permitido 
sobrevivir y coexistir con todos los nuevos medios de diversión y comunicación. (Ossa, 1996, 
pág. 14)   
 
Faustino Pérez hace un gran aporte desde la República Dominicana con el libro 
Tralalá del Cómic. Es un estudio riguroso y sistemático que aborda en su primera parte 
consideraciones generales desde análisis previos, y en la segunda parte lo concerniente a los 
códigos, estructura y características. Entre otros hallazgos, Pérez resalta la dificultad de 
encontrar una definición univoca sobre el cómic: “Todavía no existe un consenso general, 
―y lo más probable es que nunca pueda verificarse―, acerca de una definición de historieta, 
debido a que cada día que pasa se desarrollan más y más” (Pérez, 1997, pág. 61). Pérez 
elabora un análisis de elementos que no se encuentran en otros textos, como el lenguaje de 
las arrugas o los tipos de lectura de un cómic. 
 
Años 2000  
 
 Cualquier investigación con una mínima pretensión académica no puede desconocer 
el trabajo de la profesora Sandra Naranjo en el artículo La aventura semiótica del cómic. La 




mensajes, indaga en su naturaleza cultural, su carácter estético y sus relaciones con otras 
manifestaciones culturales. En ese sentido comenta: 
En el contexto del análisis de mensajes situado en una reflexión disciplinar sobre la 
comunicación social, juega un papel primordial la preocupación por los códigos sobre los que 
se sustentan las prácticas discursivas, en particular las que se asocian al fenómeno de la 
comunicación de masas, fundamentalmente relacionado con los medios masivos de 
comunicación, y que pueden resumirse bajo la problemática de lo mass-media. Es 
precisamente de tal entorno del que surge esta propuesta interpretativa del cómic, en tanto 
código de interacción comunicativa que no se ha mirado con especial rigor en nuestro 
contexto. (Naranjo, 2000, pág. 9)  
 
Naranjo centra su análisis en el cómic norteamericano Spawn, personaje creado por 
Todd McFarlane en 1992, cuya serie actualmente en Estados Unidos ronda el tomo 276. La 
autora define el cómic como la manifestación de un código, explora el argumento de la 
historia y procura abordar la narración desde su carácter estructural, el plano de la expresión 
(cómo significa) y el plano del contenido (qué nos dice).  
 
El profesor Bernardo Rincón crea en el año 2000 el Museo Virtual de la Historieta 
Colombiana, en el que por primera vez hay una tentativa por componer la genealogía de la 
producción de cómic en Colombia. La página Web contiene una galería con los más 
destacados dibujantes, desde Adolfo Samper, creador de Mojicón, hasta las producciones 
nacidas en la década que inicia en el año 2000, con un énfasis en los años noventa. Además, 
hay entrevistas, biografías, cómics publicados en línea, etc. (Rincón Martínez, Museo Virtual 
de la Historieta Colombiana, 2000).  
El libro Cuatro lecciones sobre el cómic aborda el tema desde las perspectiva de 
cuatro autores. Pierre Janin en La bande dessinée est-elle un genre littéraire? El autor explica 
que delimitar un género acarrea demasiados problemas, dado que se requiere de una 
definición bastante amplia, y que siempre es fluctuante. Sin embargo, el género se ensambla 
a partir de varias características comunes a una tradición. El cómic da sobrada cuenta de 




à des héros universels, elle a façonné unne grande partie de l’imaginaire de la jeunesse 
occidentale depuis un siècle, et appartient de plein droit à la cultiure du XXe s” (Janin, 2000, 
pág. 33). En efecto, la mayoría de autores reconocen que la conformación de héroes es lo que 
permite al cómic convertirse en un texto que cautiva a un numeroso grupo de lectores. 
 
Viviane Alary procura establecer el origen del comic español, de manera que plantea 
una diferenciación entre la tradición europea y la americana. Esto la lleva a definir los 
orígenes en España con Por el coracero, publicada en Mundo cómico (1873); luego aborda 
la revista TBO, lo que le permite comprender la relación de la historieta con la cultura de 
masas y la producción industrial. Otro punto que aborda es el modo en que el franquismo 
aplicó la censura, a partir de una política editorial industrial, y cómo se desarrolló incluso 
hasta la producción de cómic para adultos. Alary finaliza con una reflexión pertinente, que 
también atañe a la realidad latinoamericana:  
El mayor problema que se plantea la historieta española hoy es que hay un terrible 
desfase entre la toma de conciencia de todas las potencialidades por parte de los creadores y 
la escasa respuesta editorial (…) la historieta española adulta no llega como debiera a un 
público porque es un público hasta ahora indeterminado. (Alary, 2000, pág. 65) 
 
Antonio Ballesteros aborda en La construcción del superhéroe en el cómic americano 
una revisión del origen de los cómics de la editorial norteamericana Marvel. Ballesteros 
centra su estudio en la denominada ‘Edad de plata’ del cómic, y expone a los héroes que 
surgieron en los años sesenta. Aunque menciona en varias páginas al Capitán América 
(1941), los personajes a los que hace mención son: Los Cuatro Fantásticos, Hulk, Spiderman, 
Thor, Doctor extraño, Patrulla X, Iron Man, Los Vengadores, Daredevil y Silver Surfer. 
Ballesteros reconoce que la naturaleza de su investigación obedece más un aspecto emocional 
que a uno formal y académico, sin embargo no por esto es un texto de menor interés y resulta 
una guía útil, pero sobre todo amena.  
Sólo he querido dejar constancia de que el cómic de superhéroes, con exponentes 
entre los que se cuenta el esfuerzo editorial de Marvel a lo largo de casi cuarenta años, es una 




pocas mitologías afines a nosotros encontraremos tan fascinantes como ésta a la que me he 
referido con más apasionamiento que rigor. (Ballesteros González, 2000, pág. 94)  
 
Claude Duée plantea un recorrido histórico por el desarrollo del cómic francés en el 
capítulo Un paseo por el cómic francófono. Hecha la clásica advertencia de los autores que 
abordan la historia del cómic acerca de la imposibilidad de mencionar todas sus 
manifestaciones, Duée precisa las posibilidades didácticas del cómic y la importancia de 
continuar con los estudios formales. Por otra parte, sugiere que el cómic francés tiene sus 
orígenes con Cristophe en la Familia Fenouillard (1889). Esta afirmación es bastante 
discutible, dado que se ha reconocido que los orígenes del cómic se dan con Yellow Kid, no 
porque haya sido el primer dibujo con características de cómic, sino por su fuerte relación 
con la actividad editorial y la inclusión del texto lingüístico dentro de la imagen. Es probable 
que la afirmación del autor se deba más a propósitos de corte político, procurando establecer 
que Europa también contribuye con los inicios del cómic.  
 
Duée establece cuatro momentos del cómic francés: Desde los inicios de la segunda 
guerra mundial; después de la segunda guerra mundial hasta los años sesenta; de los años 
sesenta hasta los ochenta; y, desde los ochenta hasta el 2000. La fecha final coincide con la 
fecha de publicación del libro, seguramente los avances tecnológicos y las nuevos modos 
editoriales nos obligarían a considerar que el nuevo milenio trajo consigo un nuevo momento 
del cómic, no sólo francés, sino mundial. El autor finaliza el libro con una reflexión que, de 
nuevo, remite a la realidad latinoamericana: 
Pienso que en España las instituciones deberían implicarse más para promover la 
historieta española. ¡Hay muchos autores que tienen que editar en Francia, porque no venden 
en España! Otros que han tenido que instalarse en Francia para sobrevivir: son los autores del 
exilio. Pero, esa es otra historia… (Duée, 2000, pág. 137)  
 
Perucho Mejía G., en Semiótica del cómic, propone un análisis estructural del cómic 




es “un instrumento de partida; un instrumento aproximativo que, a partir de referentes 
diacrónico, empírico y abductivo, propone un análisis sencillo del cómic destinado a la 
comprensión de su sintaxis visual – verbal…” (Mejía G., 2001, pág. 9).  
 
En el 2004 Klaus Kaindl en Multimodality in the translation of humour in comics 
reconoce que en las pocas obras del análisis multimodal sobre comics, las discusiones de la 
dimensión humorística tienden a centrase en el humor verbal, es decir, en la relación de los 
nombres y juegos de palabras. La autora toma los ejemplos de Astérix o Tintín, y esboza un 
enfoque que abarca no sólo lo verbal sino también la dimensión no verbal del humor de las 
historietas. El texto se centra en la complejidad semiótica de analizar los signos verbales y 
no verbales, con el fin de proporcionar una explicación integral del humor. También explora 
técnicas visuales, como la intertextualidad pictórica y las alusiones visuales, y discute 
brevemente el potencial cómico de la tipografía y la onomatopeya. (Kaindl, 2004) 
 
En el año 2005 se publica Conversaciones con Will Eisner. Shop Talk. Es una serie 
de entrevistas que el célebre autor realizó entre 1981 y 1984; Eisner indaga en aspectos 
anecdóticos que con poca frecuencia se encuentran en las investigaciones académicas. “Al 
tratarse de conversaciones entre colegas, existe esa desinhibición que hace que transcurran 
en un ambiente menos formal que el de las entrevistas periodísticas” (Eisner, 2005). Entre 
los autores entrevistados se destacan: Neal Adams, Milton Caniff, Jack Kirby, Joe Kurbert, 
Harvey Kurtzman, entre otros.  
 
En el año 2006 Alan McKenzie con el libro El noveno arte: de la mesa de dibujo a la 
estantería logra una interesante unión de la labor historiográfica y datos didácticos para 
aprender a dibujar un cómic y poder comercializarlo en el mundo editorial. Característica 
clave, dado que, como se puede inferir de esta tesis, sólo se puede hablar de cómic a partir 
de la socialización del texto en un circuito sociosimbólico de consumo. McKenzie define la 
historia del cómic en las siguientes fases: Las historias de prensa (1900-1930), La edad de 




Moderna (1980 en adelante). Después de esta cronología, aborda los aspectos técnicos y 
gráficos en su producción y finaliza con los procedimientos editoriales. Es destacable en el 
autor su claridad en identificar las situaciones que han modificado la industria del cómic:  
En las últimas dos décadas las tecnología ha provocado cambios notables en el 
proceso de creación, publicación y distribución de los cómics. El mayor impacto ha sido la 
introducción de herramientas digitales, principalmente en lo que se refiere al coloreado y la 
rotulación. (Mckenzie, 2006, pág. 21).   
 
Jorge Peña propone una estrategia pedagógica para enseñar a dibujar. Es interesante 
que en su libro Cómo dibujar establece estilos diferentes para la historieta, la caricatura y el 
humor gráfico. Esta distinción corrobora lo planteado en la introducción de esta tesis, en la 
que se establece una distancia entre la caricatura y el cómic como géneros similares, pero 
independientes. Peña también reconoce la distancia entre el ejercicio lingüístico y el visual: 
“Al escribir con la palabra, el autor dirige la imaginación del lector. En la narración gráfica 
(…) al lector se le da lo imaginado. Una vez dibujada, una imagen se convierte en una 
exposición precisa que no requiere mayor interpretación” (Peña Ramos, 2009, pág. 10).  
 
En el 2009 Adriana Coscarelli publica el libro La historieta como recurso didáctico 
en la enseñanza de ELE, en este texto reflexiona acerca de las posibilidades que ofrece el 
género al integrarlo en la planeación de las prácticas secuenciadas en el aula de clase. Su 
objetivo es usar el cómic como herramienta de enseñanza de la lengua española como 
segunda lengua, y se apoya en la obra de Quino.  
Desde el punto de vista lingüístico, permite diferenciar elementos varios: fonético - 
fonológicos (onomatopeyas, aliteraciones), morfosintácticas (estructura de las oraciones, uso 
de sustantivos, verbos, adjetivos), léxicos (niveles y registros), y pragmáticos (el componente 
lingüístico del texto, la coexistencia espacial iconográfica, la temporalidad, el encuadre, los 
gestos, la metáfora visualizada). En lo semántico, permite, al mismo tiempo, ver la ideología 





Segunda década del Siglo XXI  
 
En el año 2010 El Centro Regional para el Fomento del Libro en América Latina y el 
Caribe (CERLALC) publica la revista El cómic invitado a la biblioteca pública. Una 
propuesta novedosa y necesaria que abre un espacio de nuevos textos y modos de leer en la 
comunidad. “Las historietas enganchan y estimulan a explorar otras literaturas; despiertan a 
lectores desmotivados; estimulan la creación, y son una potente herramienta en la formación 
en lectura de imágenes” (Zapata López, 2010, pág. XII). La revista cuenta con varios 
artículos de análisis del cómic y su importancia en la vinculación como texto fundamental en 
la formación académica de los jóvenes. A continuación describo brevemente los textos. 
Jaime Correa en El lenguaje del cómic demuestra la importancia y la urgencia de 
trabajar el cómic en la formación de los estudiantes en los niveles básicos de la academia. De 
igual manera, expone los prejuicios que se presentan en el momento de abordar los textos en 
los colegios: “Muchos de los que cuestionan la validez del cómic como formato de iniciación 
a la lectura esgrimen argumentos que lo asocian con la pereza y a la pasividad y parten de la 
premisa de que observar imágenes no es leer” (Correa, 2010, pág. 19). El autor aclara que la 
estrategia no se reduce a enfrentar a los estudiantes con los cómics y esperar que se dé un 
resultado mágico, pues es importante orientar la lectura de los cómics y, por obvia necesidad, 
comprender las reglas de articulación de sentido que las habitan.  
 
Pablo Guerra en Panorama de la historieta en Iberoamérica hace un recorrido por la 
evolución del cómic. Reconoce que, pese a casos como México en los años cuarenta, que 
experimentó un éxito de producción y ventas sin igual, en la actualidad no representa un 
modelo de producción exitoso. Guerra reconoce el creciente interés por las producciones 
gráficas, en particular por la novela gráfica y la reciente tendencia por utilizar los cómics 
como herramientas pedagógicas. “A pesar de las dificultades económicas y de la 
relativamente escasa difusión mediática, se trata de un circuito de producción artística que se 
las ingenia para estar más vigente que nunca” (Guerra, Panorama de la historiera en 




Waldomiro Vergueiro en Panorama de la producción de cómics en Brasil expone el 
surgimiento y desarrollo de este género en el país gigante de Suramérica. El autor menciona 
que la mayoría de investigadores coinciden en que el primer cómic publicado es As Aventuras 
de Nhô Quim, ou Impressões de uma Viagem à Corte (1869), dibujado por el italo-brasileño 
Angelo Agostini. El trabajo de Vergueiro es muy interesante y explica las influencias 
extranjeras que recibieron los autores brasileños en particular de los cómics de aventuras. 
También aborda el apoyo pedagógico del cómic en las aulas brasileñas en las últimas dos 
décadas y el futuro que prevé para el cómic en la región.  
Aunque probablemente sea prematuro prever algún tipo de reversión significativa del 
mercado de producción y consumo de cómics en Brasil en un futuro cercano, el panorama 
trazado en las páginas anteriores parece indicar la existencia de una tendencia hacia la 
diversificación de públicos y productos. (Vergueiro, 2010, pág. 72) 
  
Vicente Funes en Organización de una colección de cómic y manejo del espacio físico 
plantea la disposición de una sala de comicteca en correspondencia con la ubicación de los 
espacios y las colecciones. La novedosa propuesta de Funes incluye la reflexión de 
condiciones como el espacio, la señalización y decoración, la colección, la organización y el 
proceso técnico. A lo largo del texto es muy importante la valoración constante que el autor 
da al lector del cómic y con frecuencia recuerda que los cómics hace mucho dejaron de ser 
considerados lecturas infantiles.  
Más allá de las cuestiones puramente logísticas, también el cómic nos concederá 
nuevas fórmulas para significar al espacio a través de la decoración (…) para incorporarlo a 
la sección de arte en general, y para seguir ramificando la oferta abriéndola a nuevas 
propuestas. (Funes, 2010, pág. 94)   
 
Gonzalo Oyarzún S. en La biblioteca guarida de los superhéroes… de la lectura 
reflexiona acerca de la labor del bibliotecario no sólo como gestor cultural, sino como 
mediador de las relaciones inextricables entre lector, texto y cultura. También expone de qué 
manera las bibliotecas se han abierto a nuevos consumos culturales y, por lo tanto, a nuevas 




Oyarzún entiende la biblioteca como un espacio de encuentro entre lectores y autores, pero 
amplia las funciones de la biblioteca también al lugar en el que se pueden aprender a producir 
e incluso a conocer normas editoriales.  
En las últimas décadas las bibliotecas se han ido abriendo cada vez más a su 
comunidad, atendiendo sus necesidades y requerimientos, desacralizando su infraestructura 
como “templo del saber” y convirtiéndose cada vez más en lugares de encuentro, en espacios 
públicos democráticos en donde las personas acceden al conocimiento, ya sea contenido en 
los tradicionales libros o en las actividades de su propia comunidad. (Oyarzún S., 2010, pág. 
98).  
 
Francisco Leñero y Mariana Ruiz Romero en Jóvenes y producción gráfica y 
audiovisual a partir del cómic presentan la experiencia de trabajo en la Fundación Simón I. 
Patiño, que desarrolla investigaciones y aplicaciones en el área de la educación y salud, entre 
otras. En relación con el uso de las comictecas señalan tres objetivos fundamentales: 1. 
Motivación de la lectura; 2. Fuente de referencias en investigación; y, 3. Fuente de 
inspiración para artistas. De tal manera que la biblioteca se constituye en un espacio de 
encuentro para profesionales y principiantes en el que además de compartir textos, se nutren 
de experiencias y motivaciones para la construcción de nuevas obras.  
El hecho de contar con un espacio donde se promuevan actividades relacionadas con 
la creación (talleres, conferencias, seminarios, actividades lúdicas, etc.), y no que solo 
promocione la lectura, es importante para concentrar y potenciar las iniciativas de los autores 
jóvenes interesados en el género. Algunos ejemplos de actividades lúdicas son: fábrica de 
fanzines, historieta al paso, el historietón y 24 páginas en 24 horas. (Leñero & Ruiz Romero, 
2010, pág. 117)  
 
Tom Morris y Matt Morris son los editores del libro Los superhéroes y la filosofía, 
un compendio de ensayos acerca de filosofía y cómic. El texto aborda varios aspectos y varios 
personajes divididos en cuatro partes: La imagen del superhéroe, El mundo existencial del 




apartado incluye reflexiones de filósofos acerca de la naturaleza del rol del héroe y sus 
implicaciones éticas y morales.  
Incluso el observador más despreocupado sabe que son relatos llenos de acción, 
aventuras, intriga y un trabajo artístico de primera. Pero lo que no se ha comprendido aún con 
la debida claridad es que también merecen una atención intelectual seria, porque nos 
presentan temas e ideas hondamente filosóficos y lo hacen de un modo fascinante. De veras. 
Sin bromas. (Morris & Morris, 2013, pág. 16) 
 
En el año 2013 Bernardo Rincón, con su tesis de maestría Héroes del cotidiano: los 
protagonistas de la historieta en bogotana en los años noventa, destaca los diferentes 
componentes que permiten identificar y caracterizar a los personajes del cómic bogotano de 
los años noventa. En ese sentido, procura establecer cuál es la representación del héroe en las 
narraciones de ese momento. Fundamenta su análisis en la tira cómica Copetín, Walter y 
Cía., Gato y Chino Risso. Rincón reconoce la dificultad de hallar el material suficiente para 
investigar:  
Es difícil reconstruir la historieta de los noventa, ya que el material impreso no se ha 
archivado debidamente o simplemente no se ha coleccionado o catalogado. En los anaqueles 
de las bibliotecas no se conservan estas publicaciones ya sean revistas o periódicos y en la 
red se ha construido muy poco de este período. (Rincón Martínez, 2013, pág. 11) 
En Colombia el caso es dramático ya que la única posibilidad es recurrir a los 
archivos de los mismos medios y a la Biblioteca Nacional, que es la única autorizada por el 
estado para hacer el depósito de todo lo que se publica; sin embargo, la norma es incumplida 
por la gran mayoría de los editores y esto vuelve supremamente difícil que se conserve el 
material a estudiar. (Rincón Martínez, 2013, pág. 32) 
 
La tesis de maestría del profesor Rincón y su labor en Museo Virtual de la Historieta 
Colombiana son de los pocos referentes de investigación que junto a (Ossa, 1986), (Ossa, 
1996), (Consuegra, 1994) y (Guerra, 2014) es posible rastrear para elaborar un recorrido de 





En el año 2014 la revista Espacio, tiempo y forma de la Universidad Nacional de 
Educación a Distancia publica su edición número 24, con el tema Historia y Cómic; el editor 
de esta serie es Daniel Becerra Romero. A continuación, se reseñan sus artículos más 
relevantes acordes a los criterios de selección de esta investigación. 
El primer artículo es Un acercamiento didáctico a la primera mitad del S. XX a través 
de los cómics, escrito por Daniel Becerra Romero y Soraya Jorge Godoy quienes plantean 
una aproximación histórica definida entre 1900 y 1950. Es un trabajo que propone al lector 
una selección de cómics que permiten hacer una lectura del contexto social de los eventos, 
en su mayoría bélicos, que le permitan hacer una interpretación de los hechos. Los autores 
señalan algunos cómics ambientados en la I Guerra Mundial, que consideran que pueden 
entretener y guiar tanto a un estudiante de secundaria como un universitario. Establecen 
igualmente textos para ilustrar la Revolución rusa y la Guerra civil española. Uno de los 
autores a los que más recurren los investigadores es Carlos Giménez, dada su habilidad para 
el manejo de las luces y sombras, así como su estilo narrativo. Los investigadores concluyen 
de la siguiente manera: 
Lamentablemente muchos cómics han quedado fuera de nuestro recorrido por 
razones, fundamentalmente, de espacio. Decidimos centrarnos en aquellos que podían ser 
más fácilmente localizados en tiendas especializadas o bibliotecas —puesto que ya 
comentamos que era el mayor problema con el que solíamos tropezar— y también creímos 
conveniente que solo fuera una guía a partir de la cual cada lector pudiera descubrir por sí 
mismo muchas obras maravillosas que merecen la pena ver y leer. (Becerra Romero & Jorge 
Godoy, 2014, pág. 39) 
En el artículo De la historia a la historieta: Yo, René Tardi, prisionero de guerra en 
el Stalag II BK, Carlos Vadillo analiza la rigurosidad histórica de Tardi en su obra y 
demuestra de qué manera el cómic es un recurso fundamental para la educación, además de 
un repositorio de la memoria histórica, no sólo desde la visión del intelectual, sino de quien 
tiene una experiencia más cercana con los hechos.  
Varios son los conflictos explorados por el autor. De manera recurrente, como una 




Mundial alimenta buena parte de sus obras. Incluso algunas de las que citábamos como 
pertenecientes al ámbito onírico no están exentas de alusiones explícitas a la Gran Guerra. 
(Vadillo, 2014, pág. 44). 
 
El artículo La mitificación del combatiente en las hazañas bélicas de Boixcar de Juan 
José Díaz Benítez (1948) analiza el cómic Hazañas Bélicas, procurando establecer la imagen 
del combatiente. El autor estudia la idealización de los soldados norteamericanos y alemanes 
y la deshumanización de los comunistas y los japoneses. Esto le permite establecer que la 
imagen de los combatientes es bastante desfigurada, que es una característica que no 
responde exclusivamente a la situación bélica, sino también al predominio cultural 
norteamericano. 
La selección de héroes y villanos en los cuadernos de la segunda serie de Hazañas 
Bélicas durante la primera mitad de los 50 no es meramente aleatoria, sino que responde a 
preferencias preestablecidas. Así, los relatos ambientados en el Pacífico durante la Segunda 
Guerra Mundial están protagonizados por norteamericanos, mientras que los antagonistas son 
los japoneses. Lo mismo ocurre en las historias del frente ruso: salvo algunas excepciones, 
los héroes son los alemanes y los villanos los soviéticos. De igual modo los «malos» en los 
cuadernos enmarcados en los conflictos de la Guerra Fría son invariablemente los comunistas, 
ya sean soviéticos, chinos, norcoreanos, vietnamitas o birmanos, mientras que los «buenos» 
son los norteamericanos y, en el caso de Indochina, los franceses. (Díaz Benítez, 2014, pág. 
85) 
 
José Joaquín Rodríguez Moreno en Peligrosamente bella: el mensaje en las aventuras 
de Catwoman durante la edad de oro del cómic estadounidense (1940–1954) describe cuál 
fue la intención comunicativa en las narraciones de Catwoman durante sus primeros años. 
Rodríguez Moreno analiza de qué manera se produjeron los comic books publicados entre 
1940 y 1954. Su propuesta permite descifrar mejor los estereotipos de género y los mensajes 
soterrados en la historieta. El autor señala la particularidad que tiene el que en un personaje 
femenino haya tenido tanta aceptación en un medio en el que la construcción del héroe es en 




industriales y culturales de la producción de cómics en los años cuarenta. Explica también 
las características del personaje femenino que comete crímenes menores en relación con la 
magnitud de lo de sus homólogos hombres. “El mensaje es claro: las mujeres fuertes, 
independientes, sexuales y con ambiciones son peligrosas, y por lo tanto es absolutamente 
necesario controlarlas para evitar que alteren el orden supuestamente natural que impera en 
la sociedad” (Rodríguez Moreno, 2014, pág. 129).  
 
M. ª Inmaculada Concepción Marfil Díaz en Luces y sombras de la amazona de cómic 
Wonder Woman, la Mujer Maravilla realiza una acercamiento al mito de las amazonas 
relacionado a la progresión de este personaje. Marfil Díaz describe las condiciones de 
creación del personaje como una respuesta feminista al histórico dominio hegemónico del 
hombre como único héroes de la aventuras. Fue una intención de narrar a la mujer como 
heroína independiente y sin contraparte masculina en el marco de la segunda guerra mundial.  
Pero finaliza la guerra y las mujeres deben regresar a sus hogares porque los hombres 
reclaman sus puestos de trabajo. La Mujer Maravilla ya no ha de luchar contra nazis y las 
aventuras derivan contra regímenes totalitarios con enemigos a los que reformar. Algo ha 
vuelto a cambiar. Y el papel de Wonder Woman también: pasa de ser una defensora de la paz 
luchando contra Hirohito, Mussolini y Hitler, a preocuparse por su novio reflejando el lugar 
en el que la sociedad quiere a la mujer ahora. (Marfil Díaz, 2014, pág. 141) 
 
Román Gubern en De los cómics a la cinematografía aborda la Historia del Arte con 
un enfoque multidisciplinar e indaga en los precedentes del cómic y la relación que se da con 
los medios masivos de comunicación. Analiza imágenes y la creación de iconos visuales: 
pintura, fotografía y especialmente el cine. Además, examina la evolución de la imagen 
estática a la imagen en movimiento. De esta manera, rastrea el paso de la viñeta hasta el 
universo del cine. (Gubern R. , 2014)  
 
Pablo Guerra, en el marco del Festival Internacional de Cómics Entreviñetas (2014), 




de la historieta en Colombia. La indagación comienza con Adolfo Samper en 1924 hasta 
publicaciones en el año 2013. Guerra comenta en su investigación: 
La investigación sobre la historieta nacional es escasa y, por lo general, producto de 
iniciativas individuales impulsadas por el ánimo personal de unos pocos lectores juiciosos. 
Hasta hoy, el fondo de la Biblioteca Nacional no había sido explorado en busca de la huidiza 
historia del cómic nacional, específicamente del publicado en prensa. Si bien una buena parte 
del desarrollo del arte secuencial colombiano se ha producido en revistas exclusivas de cómic, 
publicaciones independientes y fanzines, el escenario de los medios de prensa tiene la 
particularidad de incluir obras que de una u otra manera pretenden atraer a un público masivo 
o difundir información relevante para lectores en general. (Guerra, 2014)  
 
En el año 2016 Rafael Sánchez Villegas presenta su tesis doctoral La narrativa 
gráfica de la memoria: Nakazawa, Spiegelman y Sacco. Aquí Sánchez demuestra en su 
estudio cómo se elabora la memoria histórica desde la posibilidad narrativa del cómic. Para 
esto, parte de tres autores que tienen en común sus vínculos con situaciones de postguerra: 
Keiji Nakasawa, un sobreviviente de la bomba atómica en Hiroshima; Joe Spiegelman, quien 
narra la vida de sus padres en un campo de concentración de Auschwitz; y, Joe Sacco, autor 
de novelas gráficas sobre los conflictos bélicos en Gaza y Bosnia. Sánchez explica que: 
En la segunda mitad el siglo XX y lo que va del XXI, asistimos a la maduración de 
un lenguaje, así como al surgimiento de una nueva forma para referirnos al cómic autoral con 
pretensiones artísticas: la novela gráfica. Resulta llamativo en esta nueva concepción del 
cómic que uno de los temas más recurrentes ha (sic) la memoria (junto con la identidad, la 
vida cotidiana y urbana, la mente, la transculturalidad, la violencia, el horror, la ciencia 
ficción, el apocalipsis, la familia, la sexualidad, la reelaboración del superhéroe, el 
existencialismo, el papel de las mujeres en la sociedad, la experimentación formal, el arte y 
el lenguaje del cómic mismo). Precisamente, sobre sobre la memoria trata el presente estudio. 
(Sánchez Villegas, 2016, pág. 7) 
 
Sánchez afirma que la memoria no sólo se construye a partir de lo que una persona 




experiencia de terceros y de esta manera se genera una nueva historia. Con esta hipótesis, 
analiza la narración de los tres autores que en su opinión elevan la función social de cómic y 
lo ponen como un repositorio de la memoria colectiva. 
 
También en 2016 la revista Diablotexto Digital, en su primer volumen, dedica un 
análisis desde diversos investigadores titulado: Las batallas del cómic. Perspectivas sobre la 
narrativa gráfica contemporánea. La revista cuenta con veinte análisis de la mayor calidad 
científica de diferentes aspectos del cómic como objeto de estudio en el ámbito de los debates 
culturales contemporáneos. Sus editores reconocen que: 
Bajo esta doble tensión, aperturista por un lado y resistente a los cambios por otro, el 
cómic de los últimos años ofrece numerosos títulos que comparten temas abordados por la 
ficción, la no ficción, el teatro o el cine, dialogando así con estas disciplinas artísticas y 
contribuyendo, por ejemplo, al debate público sobre el papel de la memoria en las sociedades 
postraumáticas, los usos públicos del pasado, el feminismo, los derechos humanos, la 
enfermedad, la educación, los movimientos sociales, los procesos históricos de 
descolonización o las nuevas formas de relaciones humanas. (Lluch-Prats, Martínez Rubio, 
& Souto, 2016, pág. 8) 
 
El abordaje teórico incluye revisiones sobre el cómic japonés, las relaciones entre 
violencia e infancia, el autismo en las aulas a través del cómic, análisis de contextos 
históricos, sociales y culturales, la recuperación de la memoria a través del cómic, el 
feminismo y las identidades de género, estrategias didácticas del cómic, entre otros.  
 
El modelo teórico para un análisis del cómic 
 
El modelo de análisis de esta investigación es el de la Teoría del Simboanálisis, ya 
que al ser el cómic un producto que articula varios elementos para dar cuenta de su 
producción de sentido, se requiere de una disciplina que pueda leerlo desde varios ámbitos. 




El Simboanálisis surge de la necesidad, de un deseo… De toda una experiencia. Es 
la manera de pensar un lugar de intersección donde puedan y deban coincidir varias 
disciplinas, con el propósito de Leer, interpretar y comprender el mundo concreto, así como 
el mundo representacional o imaginacional13. (Argüello, 2009, pág. 7) 
 
En el libro Introducción al Simboanálisis, Argüello presenta el modelo en tres 
grandes capítulos. En la Introducción Primera establece que el ejercicio que se propone no 
consiste en un simple análisis de información, sino en la capacidad de estructurar nuevas 
formas de pensamiento complejo, dado que lectura, análisis e interpretación son categorías 
que se conservarán en el tiempo en la medida que el problema no obedece a las circulación 
de los textos, sino a las estrategias y métodos de lectura: ¿quién, cómo y para qué lee? 
Además, establece como principio rector ¿qué nuevas realidades se pueden leer y desde qué 
proceso?  
…para el Simboanálisis el centro no es el conocimiento y, menos, la información en 
sí mismos. El Simboanálisis: sistematiza, analiza, descodifica, descifra, e interpreta indicios, 
datos y e-videncias de la realidad. Su función no es otra que LEER la Realidad, pero esta vez 
se trata de una lectura atravesada y sustentada por varias disciplinas… (Argüello, 2009) 
 
La introducción segunda demuestra que el acto de leer está claramente relacionado 
con el hecho de que el entorno del ser humano le ofrece oportunidades para percibir, analizar 
y descifrar. De tal manera que las habilidades sensitivas se perfeccionaron al entender la 
naturaleza como un libro, aunque el concepto de libro no se hubiera establecido. De esta 
manera, la inteligencia se establece entre la habilidad del leer y saber qué leer. “Por lo tanto, 
no había razón para divorciar el acto de LEER con el acto de re-coger, re-colectar, sentir y 
pensar, deducir (colegir) analizar (re-coger), es-coger (inte-ligere) e interpretar” (Argüello, 
2009, pág. 21).  
 
                                                 




Con esa precisión fijada, Argüello desarrolla con claridad los orígenes teóricos del 
Simboanálisis abordando en primera instancia a Creuzer en su trabajo: Sileno. Idea y validez 
del simbolismo antiguo (1805), allí examina la potencia simbólica del mito de Sileno como 
“un vidente que taladra la oscura lejanía, Representa la acción de dejarse ir libremente que 
recuerda su naturaleza silvestre…” (Creuzer, 1991) Esta pródiga obra es para Argüello, de 
algún modo, un primer comienzo del Simboanálisis. Luego rastrea la percepción 
hermenéutica en Nietzsche “Según su concepción, la realidad y el conocimiento son 
inseparables de una interpretación. ́Hechos son precisamente lo que no existe, solo 
interpretaciones  ́.” (Argüello, 2009, pág. 42) Esta hermenéutica demanda la aceptación de 
que el mundo es una serie de manifestaciones que son posibles de interpretar. De manera más 
clara lo evidencia Nietzsche así:  
Existe únicamente un ver perspectivista, únicamente un «conocer» perspectivista; y 
cuanto mayor sea el número de afectos a los que permitamos decir su palabra sobre una cosa, 
cuanto mayor sea el número de ojos, de ojos distintos que sepamos emplear para ver una 
misma cosa, tanto más completo será nuestro «concepto» de ella, tanto más completa será 
nuestra «objetividad». (Nietzsche, 1972) 
 
Argüello manifiesta de qué manera el planteamiento Nietzscheano es una evaluación 
de los puntos de vista axiomáticos que se posicionan como leyes y normas. Esto permite a 
Deleuze afirmar que: “Un fenómeno no es una apariencia ni tampoco una aparición, sino un 
signo, un síntoma que encuentra su sentido en una fuerza actual. Toda la filosofía es una 
sintomatología y una semiología. Las ciencias son un sistema sintomatológico y 
semiológico” (Deleuze, 2008, pág. 3). Expuesto el asunto hermenéutico prosigue a abordar 
el aporte antropológico desde Clifford Geertz quien también entiende la semiótica como un 
punto de partida. “El concepto de cultura que propugno y cuya utilidad procuran demostrar 
los ensayos que siguen es esencialmente un concepto semiótico” (Geertz, 2003). Argüello 
comprende que Geertz hace de la etnografía una experiencia hermenéutico- semiótica, es 





Argüello continúa su indagación por la génesis del Simboanálisis y señala el vasto 
trabajo del cubano Fernando Ortiz quien con su texto «El huracán, su mitología y sus 
símbolos» sistematiza el carácter cultural de este fenómeno meteorológico para los nativos 
antillanos y establece una base conceptual para las futuras investigaciones relacionadas con 
el tema. Ortiz indaga a profundidad el valor simbólico del huracán reseñando no sólo 
elementos arqueológicos como petroglifos y pictogramas, sino que rastrea el origen de la 
palabra huracán para entender su valor emblemático en la comunidad.  
 
La pesquisa de Argüello lo lleva a plantear la búsqueda del código cultural sugerido 
por Barthes como el conocimiento implícito que permite comprender un texto, para esto 
aborda la investigación de Clotaire Rapaille que, con el tiempo, se convirtió en una búsqueda 
por detectar qué define los deseos y las decisiones, en particular a los consumos de productos 
mercantiles; en este orden ideas, Argüello especifica que los fines del Simboanálisis son de 
carácter exclusivamente académicos. Así mismo, rescata el valor que tiene Germán 
Colmenares en la academia colombiana gracias a sus innovaciones en los métodos de registro 
histórico y “los sorprendente de Colmenares fue haber intuido de manera contundente la 
necesidad de encontrar el código cultural a partir de la Historia y sus interpretaciones” 
(Argüello, 2009, pág. 57). 
 
Argüello finaliza la Introducción Segunda con una breve reflexión acerca de la 
necesidad de formar analistas simbólicos, profesionales consultores capaces de identificar y 
dar resolución a problemas propios del siglo XXI. Se requiere, entonces, un nuevo lector que 
entienda el concepto de texto en su sentido más amplio y, por necesidad, que inspeccione la 
acción de leer en una perspectiva interdisciplinar cada vez más sistematizada y orientada al 
descubrimiento de nuevas relaciones de los textos en sus circuitos sociosimbólicos. 
 
La Introducción Tercera, el manifiesto, retoma la importancia del analista simbólico 
y trata de perfilar los alcances de su labor. Por esto aclara que el Simboanálisis no pretende 




“El Simboanálisis es a la vez una filología – semiótica – hermenéutica evolucionada, 
Interdisciplinaria” (Argüello, 2009, pág. 71). Es una disciplina que se entiende como un 
punto de encuentro de otras disciplinas de acuerdo a un objeto de estudio.  
 
Una vez definido el marco teórico en el que esta investigación centra sus esfuerzos, a 
continuación se detalla el método a partir del que se establece el análisis del corpus 
seleccionado. Se sigue la propuesta del Simboanálisis, el profesor Argüello en publica en el 
2013 el libro El lector como cazador (de sentidos), en este libro determina de qué manera el 
hombre primitivo cazador es el primer lector (en el sentido más amplio del término) ya que 
“…desde que el hombre tiene los sentidos desarrollados, es un lector por necesidad. El 
mundo, la naturaleza, la realidad, se habían tomado como un libro o texto legible, sin que 
aún se conociera el concepto de libro o texto14” (Argüello G., 2013, pág. 12). Tal afirmación 
se apoya en el trabajo de Ginzburg, quien anota que: “El cazador habría sido el primero en 
"contar una historia", porque era el único que se hallaba en condiciones de leer, en los rastros 
mudos (cuando no imperceptibles) dejados por la presa, una serie coherente de 
acontecimientos”. (Ginzburg, 1986, pág. 144).  
 
Del mismo modo, Arguello comprueba que la noción de cazador-lector está presente 
en otros autores como Cristina Peri Rosi: “El hombre es un cazador de indicios: éstos son las 
pistas las pautas para interpretar la vida, la realidad, ya que es imposible imaginar una 
existencia sin imaginación” (Peri Rosi, 1981). En términos estrictamente semióticos, el 
índice es aquel que tiene una vinculación directa con su referente; por ejemplo: una flecha 
que indica la salida de un lugar, la huella de una pisada en la arena del mar, el humo que 
alerta sobre el fuego, etc. Sin embargo, el profesor Arguello sugiere ser más flexible con esta 
definición, ya que cualquier signo es susceptible de ser interpretado como índice. Un sonido, 
una obra o un objeto que, en principio sean definidos como símbolos o íconos, pueden dar 
información acerca del usuario que los produce, posee o lee. 
                                                 





Arguello plantea una reelaboración de la propuesta de Roland Barthes en el Análisis 
estructural del relato en que se establece por primera vez una teoría de los índices narrativos:  
Todo en un relato ¿es funcional? Todo, hasta el menor detalle ¿tiene sentido? ¿Puede 
el relato ser íntegramente dividido en unidades funcionales? (…) todo, en diverso grado, 
significa algo en él. Esto no es una cuestión de arte (por parte del narrador), es una cuestión 
de estructura: en el orden del discurso, todo lo que está anotado es por definición notable: aún 
cuando un detalle pareciera irreductiblemente insignificante, rebelde a toda función, no 
dejaría de tener al menos, en última instancia, el sentido mismo del absurdo o de lo útil: todo 
tiene un sentido o nada lo tiene. (Barthes, 1970, pág. 16)    
 
La nueva teoría propuesta Argüello parte de dos ordenaciones: las clases de índices y 
su materialidad, a saber: 
Índices tenues: Son supuestamente intrascendentes en la narración, casi invisibles, 
por lo tanto requieren de un análisis agudo. Proveen datos ligeros de los protagonistas: 
personalidad, clase social, ideología, etc. 
Índices embrionarios: son informaciones que, generalmente, se dan al principio de la 
narración y parecen no tener mayor relevancia, pero en el transcurrir de la obra cobran valor 
narrativo y significan más de lo que el lector podría asumir inicialmente. 
Índices recurrentes: son que aquellos que repiten bastante en la obra, construyen en 
su conjunto el andamiaje semiótico en el que el escritor da forma a sus escritos.  
Materialidad de los índices: Los índices en una narración pueden ser presentados, de 
acuerdo con su materialidad como:  
Índices ambientales: La atmósfera en una narración. Los lugares tienen atmósfera y 
temperatura.  
Índices verbales: en literatura son diálogos de los personajes, en donde subyacen 
ideologías, gustos, formas de pensar… Mientras que en audio visuales, además de los 




Índices objetuales: énfasis en cualquier objeto que lleve o sea de posesión del 
personaje o pertenezca al plano espacial.  
Índices visuales: fotos, cuadros, tatuajes, el color, la iluminación. Dan información 
biográfica, acentúan características ideológicas, o son contextualizadores.  
Índices sonoros: aspecto estético de suprema importancia. 
Índices accionales: los actos o acciones de un personaje son lenguajes que nos hablan 
sobre formas de pensar. 
Índices rituales: un ritual es un acto que se repite y cuyos signos y símbolos son casi 
programados y por tanto coherentes. Son sagrados o profanos.  
Índices kinésicos: el lenguaje del cuerpo nos da pistas, indicios de actitudes 
fundamentales.  
Índices falsos: son índices que regularmente emocionan al lector, pero luego lo 
decepcionan al no corresponder con la anticipación que hizo éste de lo que se sugirió.  
Además, considera al título como el primer índice que se lee y establece la siguiente 
categoría: 
El título como enigma: nos ofrece un misterio, una expectativa.  
El título como abstract: contiene explícitamente el contenido del resto narrativo.  
Metafórico: estructurado con un lenguaje figurado y con intenciones simbólicas. 
Metonímico: cuando se utiliza un fragmento del resto narrativo. Puede ser una cita.  
Con presupuesto referencial: el que parte del supuesto de que se conoce el 
acontecimiento real. Por lo general es usado en la prensa.  
Intertextual: proviene de otro. También, puede ser un refrán o frese conocida.  
Apelativo: cumple la función apelativa del lenguaje planteada por Jakobson.  
También percibe que el título es lo que anuncia ligado a la contingencia de lo que 




In praesentia: es el que aparece copresencialmente en el resto narrativo.  
In absentia: aparece diseminado en la obra de manera paradigmática.  
 
Transgresivo o rebelde: aparentemente no le vemos ninguna relación con el resto 
narrativo.  
El cómic por su naturaleza gráfica - lingüística presenta una variedad de elementos 
susceptibles de ser agrupados en los diferentes índices propuestos por Argüello: los códigos 
proxémicos y kinésicos, el vestuario, las líneas cinéticas, la arquitectura, las onomatopeyas, 
los colores, el formato de la revista e incluso las elipsis y la economía lingüística sugerida en 
el discurso de los personajes son datos que manifiestan informaciones al lector. No hay 
ningún elemento que esté puesto al azar o que no cumpla una función narrativa – informativa.  
El objetivo de abordar el corpus desde la propuesta de los índices narrativos, en el 
marco del Simboanálisis, es indagar por su intención comunicativa. No sólo por su quehacer 
en el relato, sino por  su posibilidad interpretativa al interrelacionarse con los demás 
elementos del sistema. Esta condición particular del cómic tiene como resultado inmediato 
un texto de carácter polisémico que se permite lecturas en diferentes niveles, con diferentes 
propósitos y desde diferentes contextos ya sean históricos, sociales, pedagógicos, personales, 
etc.  
Con este establecimiento de categorías los siguientes capítulos demuestran de qué 
manera tanto el modelo de análisis como el corpus son posibles de compaginar en un análisis 
académico que da cuenta del programa narrativo establecido por el autor y del posible 










Capítulo II Lectura de El Signo del traidor desde el Simboanálisis 
 
El Signo del traidor se publica en el año de 1997 en la revista ACME, en la edición Número 
13; el dibujo y argumento de la narración son de Víctor Hugo Velásquez Hernández (Viktor), 
actual docente de la Universidad Nacional de Colombia en la Facultad de Artes. A 




Una madrugada del año 1999, un hombre llamado Javier se encuentra en la Biblioteca 
Nacional de Bogotá investigando el asesinato de don Heraclio Uribe, su bisabuelo. Procura 
esclarecer los confusos hechos que condujeron al crimen y descubrir quién es el responsable 
de aquel homicidio; en particular, busca revelar quién había dado la orden de matarlo. 
 
El investigador encuentra un viejo libro que un anciano bibliotecario en ocasiones 
anteriores le había prohibido revisar, argumentado que era un peligro para cualquiera que se 
atreviera a leerlo. Al abrir el libro, se decepciona porque este no contiene ninguna 
información; es un libro en blanco, excepto por una curiosa y vieja fotografía de un grupo de 
hombres con vestidos antiguos en una especie de celebración. El investigador observa 
detenidamente la fotografía cuando, sin ninguna explicación razonable, ocurre que se 
encuentra de pronto en el contexto real de la imagen que revisaba, es decir, ha viajado en el 
tiempo y ahora está en las circunstancias en las que se había obtenido el registro fotográfico; 
en otras palabras la foto ha servido como una especie de portal que lo conduce al momento 
histórico registrado en ella.   
 
En medio de su sorpresa, una niña le ofrece comprar una flor para celebrar la posesión 
del nuevo presidente. Él, confundido, le pregunta a la niña en qué fecha se encuentran; la 
                                                 




sorpresa será mayor cuando la respuesta es el 7 de agosto de 1914. En ese momento se percata 
de que el libro es la herramienta para viajar en el tiempo, pero no advierte que la venta de la 
flor ha sido un engaño para robarle el libro. 
 
Al descubrir que le han hurtado el volumen, el investigador solicita ayuda de un 
representante de la ley (fuerza pública); sin embargo, se da cuenta de lo absurdo que implica 
pedir ayuda, porque, ¡¿cómo explicar que le han robado un libro que sirve para viajar en el 
tiempo?! Desanimado, camina por las calles de la antigua Bogotá, hasta recordar que el 7 de 
agosto de 1914 es la fecha en la que asesinaron a su bisabuelo. Decide actuar y frustrar el 
crimen, pero son las 12:05 p.m.; en dos horas su bisabuelo será asesinado. La única pista con 
la que cuenta es el nombre del sicario, un tal Leovigildo Galarza, que vive en San Victorino. 
 
El protagonista se dirige a esa zona de la ciudad a buscar al sicario; después de 
infructuosas pesquisas encuentra la casa del asesino, pero este se encuentra allí, y la mujer 
que lo recibe no conoce su paradero. Este impase no detiene al investigador y decide cambiar 
de táctica. Dado su conocimiento de la historia, habla con don Jesús Carvajal, el más 
destacado de los enemigos políticos de su bisabuelo. Después de una corta charla en la que 
no obtiene ninguna ayuda, lo encara y le hace saber que conoce de la conspiración que se 
conjura en contra de don Heraclio Uribe, pero don Jesús Carvajal sólo responde con un 
“¡lárguese inmediatamente!”. 
 
Decepcionado, y aún más confundido, camina por la calle, cuando un sacerdote lo 
llama por su nombre; tiene el libro, que había sido robado, en su poder. El cura lo ha obtenido 
de Clemencia, la niña que astutamente lo robó, argumentando que en realidad se trataba de 
un canje: el libro a cambio de la flor. Javier solicita colaboración al sacerdote para encontrar 
al asesino Leovigildo Galarza, pero el clérigo se niega, advirtiéndole que: “¡Es el presente en 
el que debemos vivir lo mejor posible. No se aferre al pasado!”. No obstante, el investigador 





Clemencia ofrece su ayuda a Javier y lo conduce al lugar donde se encuentra 
Leovigildo Galarza. Allí, frente al sicario, piensa en matarlo de inmediato, pero eso no le 
permitiría conocer quién es el autor intelectual del homicidio de su bisabuelo. Sabe, con base 
en su investigación, que Leovigildo Galarza no actuará hasta que alguien le dé una señal en 
el lugar en el que se efectuará el atentado. Javier le cuenta a Leovigildo Galarza que lo sabe 
todo con respecto al delito que cometerá, y le exige que confiese quién lo contrató, pero 
Leovigildo es un hombre ignorante que vive en la miseria y no sabe claramente con quién ha 
pactado la fechoría. 
 
Faltan sólo 20 minutos para que su bisabuelo sea asesinado, así que permite que 
Leovigildo continúe con su plan; así podrá reconocer a quien dará la señal, pero antes debe 
advertir a don Heraclio Uribe. Está a punto de interceptarlo, cuando don Jesús Carvajal, en 
compañía de un policía, lo detienen con intenciones de arrestarlo. Clemencia interviene, 
empuja fuertemente al policía, permitiendo que Javier huya. Ahora sólo le restan 10 minutos 
de vida a su bisabuelo, por lo tanto tiene que llegar antes de ese tiempo al Capitolio, lugar 
donde se cometerá el crimen. 
 
Al llegar, se ubica en un sitio donde pueda ver toda la acción. Don Heraclio Uribe 
camina unos metros atrás del asesino. Javier percibe que alguien más está en la escena, 
conjetura que no puede ser otro más que el traidor; pero, cuando voltea a mirarlo no encuentra 
a nadie. Mientras tanto, Leovigildo Galarza pasó al frente del investigador y, al observar la 
flor en la chaqueta de este, comprende que debe actuar. La flor que Clemencia había dado al 
bisnieto de don Heraclio Uribe era la señal para cometer el homicidio. ¡La flor era el signo 
del traidor! Desgraciadamente, Javier no tiene tiempo de reaccionar. Su bisabuelo fue 
asesinado. 
 
Javier despierta en la Biblioteca Nacional, en el año 1999, con una sola idea en su 




la biblioteca, una niña con las mismas características físicas de Clemencia le dice: “Como 




No puede existir un relato sin acciones que sean ejecutadas por agentes que realicen 
los eventos narrados. Sin embargo, a estos agentes no es posible describirlos sólo como 
personajes, sino como participantes de las acciones. El orden de las acciones no puede ser 
arbitrario, sino que debe obedecer a una lógica de composición textual, porque de lo contrario 
afectará el sentido global del texto. Por su parte, los personajes son aquellos cuya identidad 
es afirmada constantemente y se referencian gracias a sus condiciones físicas, emocionales, 
sociales, económicas, etc. Adicionalmente, los actantes serán reconocidos por su 
funcionalidad o rol que desarrollan dentro del relato. Un actante no es necesariamente un 
personaje, puede ser incluso un objeto inanimado (un cuchillo, una flor, el amor, etc.)  
 
Greimas diferencia tres ejes actanciales fundamentales: 
 
 Sujeto–Objeto vinculados por una relación de Deseo (querer). 
 Remitente – Destinatario relacionados por el Saber.  
 Auxiliar – Oponente cuya relación es el poder. 
 (Romera Castillo, 1980) 
 
Para analizar el corpus de El signo del traidor que ocupa este trabajo primero se 
cuantificarán de los actores (personajes) que intervienen en el texto: 
 
J          = Javier (investigador). 
L          = Libro para viajar en el tiempo. 
C         = Clemencia. 
P         = Policías. 
Ps       = Personas de la Bogotá del año 1914. 




Djc      = don Jesús Carvajal. 
S         = Sacerdote. 
Lg       = Leovigildo Galarza. 
F         = La Flor (Signo del Traidor).16 
 
 
Ahora se establecerán los actantes de la narración: 
 
 
J                 = Sujeto – Héroe. 
L, F             = Objeto. 
L, F             = Remitente. 
Dhu             = Destinatario. 
P, Djc, Lg    = Oponentes. 
L, C, S, Ps   = Ayudantes. 
 
Javier es el Sujeto – Héroe y don Heraclio Uribe es el Destinatario de la buena obra 
que desea realizar Javier. Don Jesús Carvajal, Leovigildo Galarza y la policía son los 
Opositores de esta intención. Clemencia y el Sacerdote son los Ayudantes de Javier para 
evitar el crimen. Sin embargo, las funciones de cada personaje - actante pueden variar si se 
plantea desde la perspectiva de don Jesús Carvajal, que resultarían así: 
 
Djc                                               = Sujeto – Héroe. 
F                                                  = Objeto. 
SP (Situación Política)                 = Remitente. 
Dhu                                              = Destinatario. 
J, L, C, S, Ps                                = Oponentes. 
P, Djc, Lg                                     = Ayudantes. 
 
 
Don Jesús Carvajal sería el Sujeto – Héroe y don Heraclio Uribe es el Destinatario de 
la mala acción que desea realizar don Heraclio Uribe. Javier, Clemencia y el Sacerdote serán 
los Opositores de esta intención. Leovigildo Galarza y la policía son los Ayudantes de don 
Jesús Carvajal para evitar el crimen. 
 
                                                 




Veamos ahora la cuantificación de los acontecimientos en que intervienen los 
actantes: 
 
A1 = Javier se encontraba solo en la Biblioteca Nacional. 
A2 = Viaje en el tiempo a 1914. 
A3 = Robo del libro. 
A4 = Intento fallido de recuperarlo. 
A5 = Investigación de la locación de Leovigildo Galarza con los habitantes del  
          barrio San Victorino.  
A6 = Conversación con don Jesús Carvajal. 
A7 = Recuperación del libro y conversación con el clérigo. 
A8 = Conversación con Leovigildo Galarza. 
A9 = Intento de arresto por parte de don Jesús Carvajal y la policía evitado por  
         Clemencia. 
A10 = Tiempo que tarda en llegar al Capitolio (Lugar del crimen). 
A11 = Asesinato.  
A12 = Viaje en el tiempo a 1999. 
 
Ahora se discriminará cada acontecimiento, según participa cada personaje –actante: 
J 
(A1, A2, A3, A4, A5, A6, A7, A8, A9, A10, A11, A12) 
 
                          L                                                                        C 
             (A2, A3, A4, A7, A12)                                             (A3, A7, A9) 
 
            F                                                Djc                                             P                                
(A3, A11, A12)                                   (A6, A9)                                     (A4, A9)                    
 
      Lg                              Ps                                  S                                       Dhu 





(Baquero Salamanca, 2007) 
La elección de autor es la narración homodiegética, por esta razón el personaje 
principal está en todas las acciones de la historia. De este modo, el autor logra que el lector 
descubra de manera simultánea con el personaje los eventos que se desarrollan. Al ser una 
narración visual, los planos y los ángulos no corresponderán exclusivamente a los modos 
subjetivos (la visión del personaje), sino que las secuencias se dan desde heterodiegesis (la 
visión de un narrador que está por fuera de los eventos que suceden). Esta particularidad del 
cómic obliga al lector a hacer un seguimiento más atento del texto, dado que la información 
lingüística la aporta el personaje y las imágenes proveen la información contextual. No 
obstante, las posibilidades narrativas del cómic no se agotan en esta estrategia. Los capítulos 
siguientes dan cuenta de esta afirmación.   
 
Los índices narrativos 
Como fue señalado en el Capítulo I, el objetivo es hacer la lectura del corpus a partir 
de la relectura de (Argüello G., 2013) acerca de la propuesta de (Barthes, 1970). Para este 
caso se inicia con los índices tenues.  
 
Índices tenues  
En el caso de El Signo del traidor los índices que marcan los rasgos de la personalidad 
y marcadores psicológicos de los personajes están enmarcados dentro de la materialidad de 
los índices visuales y los índices objetuales. Los índices visuales señalan que Javier es un 


















Los índices visuales también permiten identificar los estados anímicos de Javier. Por 
ejemplo, en la Ilustración 3, el desconcierto; en la Ilustración 4, la molestia; en la Ilustración, 












Ilustración 1 El Signo del traidor. Índice 
tenue. Materialidad visual. 
Ilustración 2 El Signo del traidor. 
Índice tenue. Materialidad 
visual. 
 
Ilustración 3 El Signo del traidor. Índice 
tenue. Materialidad visual. 
















Los índices de materialidad objetual son aquellos que sean de posesión del personaje 
o pertenezcan al plano espacial; también permiten corroborar la edad del personaje y sus 
condiciones socioeconómicas. En la Ilustración 7 se infiere que es el carro de Javier, porque 
es la madrugada, y él es el único usuario en ese momento dentro de la biblioteca. Es un 
vehículo sencillo, muy común en los años noventa, lo que permite inferir que Javier no es un 
hombre adinerado, pero seguramente con un ingreso permanente que le permite costear algún 
lujo. Además, el que se encuentre en la biblioteca con un motivo personal, pero 
simultáneamente de carácter histórico con un propósito investigativo, sugiere que es un 








Ilustración 5 El Signo del traidor. Índice tenue. 
Materialidad visual. 
Ilustración 6 El Signo del traidor. 
Índice tenue. Materialidad visual. 
 




La ropa también sugiere que es de un aspecto formal, sin ser elegante; sus gafas 












En el caso de Clemenecia, los índices visuales permiten inferir que es una adolescente 
pícara y vivaz. Con respecto a los índices objetuales, su vestuario denota que es una niña 
pobre. Es importante señalar que, al final de la historia, una niña indigente en la Bogotá de 
1999 tiene los mismos índices visuales de Clemencia, pero muestra un vestuario andrajoso 











Ilustración 10 El Signo del 
traidor. Índices tenues. 
Materialidades visuales y 
objetuales. 
Ilustración 11 El Signo del 
traidor. Índices tenues. 
Materialidades visuales y 
objetuales. 
Ilustración 9 El Signo del traidor. 
Índices tenues. Materialidad 
objetual 
Ilustración 8 El Signo 


















Los índices visuales de don Jesús Carvajal demuestran que es un hombre de más 
de cincuenta años, con un carácter rudo y hostil (ilustraciones 14 y 15). Los indicies 
objetuales, a través de su vestuario, confirman que es un hombre adinerado y elegante 













Ilustración 12 El Signo del traidor. Índices 
tenues. Materialidades visuales y 
objetuales. 
Ilustración 13 El Signo del traidor. 
Índices tenues. Materialidades 
visuales y objetuales. 
 
Ilustración 14 El Signo 




Ilustración 15 El Signo del traidor. 
















El sacerdote tiene claros indicios de su vida religiosa, reflejados en la materialidad 
visual y objetual, enmarcados en la bondad de su rostro y su ropa litúrgica. (Ilustraciones 18 
y 19). Leovigildo Galarza evidencia su origen humilde y campesino en su vestuario y los 
recursos ideográficos del gestuario (Gubern, 1974) marcan que es un hombre de más de 










Ilustración 16 El Signo del 
traidor. Índices tenues. 
Materialidad objetual. Ilustración 17 El Signo del traidor. 
Índices tenues. Materialidad 
objetual. 
Ilustración 19 El Signo del traidor. 
Índices tenues. Materialidades 
visuales y objetuales. 
Ilustración 18 El Signo del traidor. Índices 













Heraclio Uribe Uribe es un personaje al que el autor no provee de mucha información, 
lo que se sabe de él es a través de Javier (ver Índices verbales). Sin embargo, los índices 
visuales y objetuales permiten saber que es un hombre serio y maduro; supera los cuarenta 














Ilustración 21 El Signo del 
traidor. Índices tenues. 
Materialidades visuales y 
objetuales. 
Ilustración 20 El Signo del traidor. 
Índices tenues. Materialidades 
visuales y objetuales. 
Ilustración 22 El Signo del traidor. 
Índices tenues. Materialidades 
visuales y objetuales. 
Ilustración 23 El Signo del traidor. 





Los índices sonoros corresponden a las onomatopeyas en el cómic. En El Signo del 
traidor no hay muchos casos, y se limitan a sugerir golpes, como el que Clemencia propina 
a un policía para evitar que capture a Javier, o el golpe fatal con el que Leovigildo Galarza 
asesina a Heraclio Uribe; también sugiere el grito de Javier al conocer el cruel desenlace 




















Los Índices accionales corresponden a las líneas cinéticas (Gubern, 1974), que 
sugieren movimiento de los personajes. En el cómic casi siempre corresponden a escenas de 
acción; por ejemplo, en la viñeta en que Javier persigue a Clemencia, luego de que ella le ha 
Ilustración 26 El Signo del traidor. Índices tenues. Materialidad sonora. 
Ilustración 25 El Signo del traidor. Índices tenues. 
Materialidad sonora. 
Ilustración 24 El Signo del traidor. 





quitado el libro, cuando don Jesús Carvajal está molesto, o en el asesinato de Heraclio Uribe 


























Ilustración 28 El Signo del traidor. Índices tenues. 
Materialidad accional. 
Ilustración 27 El Signo del traidor. Índices tenues. 
Materialidad accional. 




Índices embrionarios  
 
Dado que la extensión de las narraciones elegidas es muy breve, no hay un desarrollo 
muy elaborado de los índices embrionarios. Sin embargo, en El Signo del traidor hay uno 
muy claro; la flor de la celebración que Clemencia “intercambia” con Javier por el libro, en 
principio, no parece tener mayor relevancia (ilustraciones 30 y 31). Sin embargo, Javier la 
porta durante el resto de las escenas, en su conversación con la habitantes de la ciudad (ver 
Ilustración 32), con don Jesús Carvajal (ver Ilustración 33), con el sacerdote (ver Ilustración 
34), con Leovigildo Galarza (ver Ilustración 35) y, finalmente, al frente del Capitolio, sin 
saber que la flor es la señal que le indica al asesino que debe cometer el crimen (ver 
Ilustración 36). Además, al finalizar la historia, cuando Javier sale confundido de la 
Biblioteca Nacional pensando que todo era un sueño, una niña indigente le hace notar que 
















Ilustración 30 El Signo del traidor. Índices 
embrionarios. 


































Ilustración 34 El Signo del traidor. 
Índices embrionarios. 
Ilustración 35 El Signo del traidor. Índices 
embrionarios. 
Ilustración 32 El Signo del traidor. Índices embrionarios. 
























Índices Recurrentes  
 
El índice que más se repite, desde la primera viñeta hasta la última, es la arquitectura. 
Indica en dónde se realizan las acciones y en qué temporalidad. La primera viñeta en un plano 
general establece el lugar en que la narración iniciará.  La fachada de la Biblioteca Nacional 




Ilustración 36 El Signo del traidor. Índices embrionarios. 


















La siguiente viñeta aclara la escena en la que se encuentra Javier y especifica que en 
efecto está dentro de la Biblioteca, en medio de una investigación de corte académico 
(Ilustración 39). 
 









Luego, cada viñeta utiliza la arquitectura para sugerir que la historia se desarrolla en 













Para el autor resulta muy importante destacar la Plaza de Bolívar y el Capitolio como 
epicentros de la escena de mayor tensión de la narración (ilustraciones 41 y 42). Es 
interesante que en una de las viñetas, en un ángulo cenital, permite una vista que no sería 








 Ilustración 41 El Signo del traidor. Índices recurrentes. La arquitectura 

















Los índices ambientales también son recurrentes y permiten identificar si las acciones 












Ilustración 42 El Signo del traidor. Índices recurrentes. La arquitectura 
Ilustración 43 El Signo del traidor. Índices recurrentes. La arquitectura 















Otro de los índices recurrentes con mayor relevancia es la moda. El vestuario –índice 
objetual- en el caso de El Signo del traidor es fundamental para identificar los dos tiempos 
narrativos: la Bogotá de 1999 y la de 1914. Por una parte, Javier usa un pantalón, un suéter 
con una chaqueta, atuendo propio de Bogotá a finales de la década de los noventa 










Ilustración 45 El Signo del traidor. Índices recurrentes. 
Materialidad ambiental 
Ilustración 47 El Signo del traidor. 
Índices recurrentes. Materialidad 
objetual 
Ilustración 46 El Signo del traidor. Índices 




Los demás personajes usan ropa acorde a la época; por ejemplo, los policías y 
militares tienen una indumentaria que no corresponde a las fuerzas armadas actuales 









Don Jesús Carvajal no sólo usa ropa apropiada a la época, sino que sus atavíos 
permiten identificar su elevada distinción socioeconómica, que contrasta con personajes 











Ilustración 49 El Signo del 
traidor. Índices recurrentes. 
Materialidad objetual 
Ilustración 48 El Signo del 
traidor. Índices recurrentes. 
Materialidad objetual 
Ilustración 51 El Signo del 
traidor. Índices recurrentes. 
Materialidad objetual 
Ilustración 50 El Signo 






El rasgo más distintivo entre todos los personajes principales y secundarios de 1914 
es el uso del sombrero, muy propio en Bogotá hasta finales de la década de los años cincuenta 





















Ilustración 52 El Signo del traidor. Índices recurrentes. Materialidad objetual 
Ilustración 53 El Signo del traidor. Índices recurrentes. 
Materialidad objetual 
Ilustración 54 El Signo del traidor. Índices 




Los índices verbales son unos de los más recurrentes por ser el medio en el que los 
personajes exponen sus enunciados, lo que permite identificar características de su 
personalidad, estrato social, procedencia, etc. Por otra parte, también están las cartelas, que 
son recuadros que generalmente se sitúan en la parte superior de la viñeta y su forma suele 
ser rectangular; puede ir delimitada o no. Advierten que la historia comienza o que la acción 
ha cambiado de lugar. También indican los saltos en el tiempo. Nos sitúan en diferentes 
momentos. Por lo general, el narrador es heterodiegético, pero en el caso de El Signo del 













El discurso de los personajes provee evidencias de variaciones diastáticas y 
diatópicas. Las primeras son las marcas lingüísticas que ubican al hablante en un estrato 
socioeconómico o en un grupo ocupacional (ilustraciones 57 y 58). Las segundas son las 
marcas lingüísticas que ubican el origen geográfico de un hablante (ilustraciones 59 y 60) 
(Chambers & Trudgill, 1994).  
 
 
Ilustración 56 Signo del traidor. Índices 
recurrentes. Materialidad verbal 

























El reloj que marca la hora en la página 4, viñeta 2, es un índice recurrente que se 
enmarca en lo visual y lo verbal, dado que el discurso del personaje nos da información de 





Ilustración 58  Signo del traidor. Índices recurrentes. 
Materialidad verbal Variante diastrática  
Ilustración 57 Signo del traidor. 
Índices recurrentes. Materialidad 
verbal Variante diastrática 
Ilustración 60 El Signo del traidor. Índices 
recurrentes. Materialidad verbal Variante diatópica Ilustración 59 El Signo del traidor. Índices 





















Otro tipo de índices recurrentes de materialidad visual y verbal son los bocadillos o 
ballons, que son los espacios donde se ubican los textos escritos correspondientes a lo que 
piensan o dicen los personajes. Consta de dos partes diferentes: la parte superior o globo, en 
donde se contiene el texto escrito, y la parte inferior o rabillo ―también se suelen llamar 
‘delta’―, que sirve para señalar al personaje que está hablando o pensando. Existen varios 
tipos: Burbuja: alguien piensa (ilustración 62), Electrónico: alguien grita. (Ver ilustración 





Ilustración 61 El Signo del traidor. Índices 



























El índice falso 
 
Sólo hay un caso de índice falso en El Signo del traidor, es el encuentro entre el 
sacerdote y Javier. El sacerdote llama por su nombre a Javier, pese a que nunca lo ha visto y 
no tiene cómo saberlo, salvo que el libro tuviera ese dato. Además, afirma que vio “algo” en 
Ilustración 62 El Signo del traidor. Índices 
recurrentes. Materialidad visual. Bocadillo de 
pensamiento 
Ilustración 63 El Signo del traidor. 
Índices recurrentes. Materialidad visual. 
Bocadillo electrónico 
Ilustración 64 El Signo del 
traidor. Índices recurrentes. 





el libro que no le gustó. Esto le indica a lector que la información obtenida por el cura será 
desarrollada en la narración, pero nunca ocurre. Aunque puede ser una estrategia del autor 
para desarrollar ese índice en otro capítulo, este vacío argumental puede considerarse una 

























Ilustración 65 El Signo del traidor. Índice falso 




El título como índice 
 
El signo del traidor es la búsqueda de Javier durante toda la historia. Él está ansioso 
por descubrir quién es el asesino de su bisabuelo, por esa razón indaga en muchos lugares 
para detenerlo. Sin embargo, dado que no tiene certeza de la identidad del responsable espera 
hallar alguna señal o indicio que delate al criminal. Lo que no espera Javier, de ninguna 
manera, es que la flor que él porta sea exactamente la señal que el sicario espera para ejecutar 
su crimen. Javier sin quererlo es el signo que representa al traidor.  
 
En este caso el texto enfrenta al lector con un título como enigma; desde el inicio le 
indica que debe descubrir un misterio, que en efecto se resuelve al final de la historia. 
Además, es un título In absentia, ya que aparece diseminado en la obra de manera 
paradigmática y se soporta a través de la estrategia del índice embrionario de la flor que porta 

















Capítulo III Lectura de El Talismán del Zipa desde el Simboanálisis 
 
El Talismán del Zipa (1995) es publicado en la revista ACME, en las ediciones número 9 y 
10; el dibujo y argumento de la narración son de Víctor Hugo Velásquez Hernández, actual 
docente de la Universidad Nacional de Colombia en la Facultad de Artes.  A continuación se 




En una Bogotá futurista, en que contrastan los adelantos tecnológicos con artefactos 
tradicionales, incluso rudimentarios, la historia inicia en una concurrida calle con un vehículo 
que se detiene, y una voz en su interior que afirma: “¡Stop! Creo que lo encontramos”. En la 
otra acera de la calle, frente a un local denominado “Donde Chucho Snack Bar”, está 
estacionado un vehículo de tracción animal, muy común en Bogotá en los años noventa 
llamados “zorras”. 
 
Dos hombres, vestidos con traje formal, ingresan al bar y le preguntan a don Chucho 
si conoce al hombre que aparece en una fotografía que le enseñan. En efecto, don Chucho 
reconoce al sujeto, les informa que se llama Walter y les indica la mesa en la que se encuentra 
sentado. Los dos hombres se dirigen al lugar indicado; notoriamente desconcertados no ven 
a nadie y, luego de amenazar al camarero, deciden retirarse del local.   
 
Don Chucho se acerca al lugar a indagar por lo sucedido, pero él encuentra a Walter 
en el sitio que hacía pocos instantes había señalado. Por esta razón, le pregunta a Walter de 
qué manera logró esconderse de los hombres que lo estaban buscando y qué era lo que 
buscaban. Walter responde que buscaban su nuevo Talismán y narra la siguiente historia: 
                                                 





A las 2:00 a.m. en la avenida Boyacá con avenida Suba, Walter se transportaba en su 
“zorra” acompañado de un perro y un caballo llamado Güilson. Al momento de detenerse en 
un semáforo en rojo nota que a su lado se encuentra una hermosa mujer manejando un 
vehículo de alta gama. Walter, a su manera, le hace varios cumplidos elogiando su belleza. 
Simultáneamente, un joven se acerca ofreciéndole limpiar el vidrio del carro, pero es una 
artimaña para robar la cartera, que está ubicada en el asiento del pasajero del vehículo. Walter 
trata de advertirla, pero la mujer, en tono hostil, le pide que se calle. Sin embargo, el ladrón 
logra su cometido y emprende la fuga. Walter lo persigue tratando de detenerlo; mientras 
tanto, la mujer saca un arma de fuego corta dispuesta a usarla contra Walter y el ladrón, pero 
justo en ese momento un policía interviene. Ella finge ser una persona débil, le dice al agente 
que acaba de ser asaltada. Por su parte, Walter logra interceptar al ladrón y recuperar la 
cartera, pero en ese momento el policía los encuentra y asume que Walter también es un 
delincuente. La mujer reafirma la interpretación del policía,  segura de que Walter y el ladrón 
están confabulados.  
 
La mujer no contaba con que el policía iba a tomar en cadena de custodia la cartera 
como evidencia del delito cometido. Por esta razón, golpea con la empuñadura del arma al 
policía, lo deja inconsciente y encañona a Walter y al ladrón. Justo en el momento en que la 
mujer está dispuesta a dispararle a Walter, el perro la ataca mordiéndole la mano y esto da a 
Walter la oportunidad de escapar con Wilson y el perro. La mujer no puede dispararles a 
distancia, porque el policía logra reincorporarse. Ella le miente y responsabiliza a Walter de 
todos los crímenes. El policía notoriamente molesto decide perseguir a Walter.   
 
La persecución dura más de media hora, pese a que el policía cuenta con tecnología 
de punta para apoyar su labor y le da indicaciones precisas de quiénes son Walter y Güilson: 
durante el trayecto, entre la Plaza de las Nieves y justo antes de llegar a La Candelaria, son 
detenidos por varios agentes de la policía que incluso estaban apoyados por un helicóptero. 




de devolver lo que le habían robado a la señorita. Sin embargo, para sorpresa de todos, Walter 
lo que muestra es un Talismán que proyecta a un gigante indígena adornado con varias joyas, 
que enceguece a toda la policía y permite que Walter y sus compañeros no sean percibidos 
por ninguno de los efectivos que apoyaban el operativo de captura. 
 
Mientras tanto, a algunas calles de distancia, en un lujoso y moderno edificio, Raquel, 
la mujer que hacía unos instantes había sido robada, se reúne con Calderón, un hombre 
adinerado y con claros indicios de ser un criminal peligroso. Calderón, visiblemente 
emocionado, recibe con gratitud a Raquel y la elogia por conseguir el talismán. En la 
conversación se evidencia que ella obtuvo el talismán al arrebatarlo de unas personas del 
“Tolima”. Calderón explica que el Talismán del Zipa: “…encierra el espíritu del mismísimo 
Zipa, el último de la gran raza Muisca. Quien otorgará al que lo posea ilimitados poderes 
sobrenaturales”. La situación se torna violenta cuando Calderón descubre que el talismán no 
está en la carretea que le entregó Raquel, esto lo irrita y golpea a Raquel, haciéndole saber 
que no le gustan las bromas; en ese momento ella descubre que Walter se quedó con el 
Talismán.  
 
Algunos días después, Walter trata de vender el Talismán por $5.000 m/c a don 
Chucho, pero este no cree la historia de Walter y la cataloga como un embuste, así como las 
veces que trató de venderle la espada de Bolívar, la custodia de Badillo, el cáliz del grial o la 
cabeza del Faraón. Walter acepta el fracaso de la venta y le comenta al perro que seguramente 
todo lo sucedido fue producto de su imaginación (mientras tira a la carretilla de la “zorra” el 
talismán). Sin embargo, sin que Walter lo note está siendo vigilado por los hombres de 
Calderón (los mismos que lo buscaron en el local “Donde Chucho Snack Bar”). No obstante, 
cuando los dos sujetos se acercaban, Walter y sus compañeros desaparecieron frente a sus 








Las acciones serán presentadas del mismo modo que en el Capítulo II para establecer 
los personajes y los ejes actanciales. Para analizar el corpus de El Talismán del Zipa, primero 
se cuantificarán los actores (personajes) que intervienen en el texto: 
W = Walter 
T = Talismán 
G1 = Guardaespaldas 1 
G2 = Guardaespaldas 2 
L = Ladrón 
R = Raquel 
P = Policía 
 Cl = Claudia 
G = Güilson 
Gü: Güiliam 
P2 = Policía 2 
H = Helicóptero 
P3 = Policía 3 
P4 = Policía 4 
P5 = Policía 5 
Cal = Calderón 
DCh = Don Chucho 
 
Ahora se establecerán los actantes de la narración: 
 
W = Sujeto – Héroe 
T = Objeto 
T = Remitente 
W = Destinatario 
R, G1, G2, P, P2, P3, P4, P5, H, Cal, Cl, L   = Oponentes 
G, Gü, DCh = Ayudantes 
 
A diferencia del caso abordado en el Capítulo I, aquí Walter es el Sujeto – Héroe y, 
simultáneamente, el destinatario de sus acciones. Esto se explica en la medida en que Walter 
no está en función de ayudar a alguien, sino que, por una parte, trata de escapar de unos 
maleantes, mientras que, por otra, huye de la policía, que lo considera -de manera errónea- 




ladrón y los guardaespaldas. Los ayudantes son Güilson y Güilliam (el perro y el caballo) y, 
en menor medida, don Chucho. 
Las características de la historia de El Talismán del Zipa tienen esclarecimiento al 
comprender que no es una narración cerrada, por el contrario, su final es abierto y sugiere 
que la historia se desarrollará en otras entregas. De hecho, en la primera historia de Walter 
se da en Walter & CIA18, en la que básicamente se hace una presentación del protagonista. 
Es posible que el autor no estableciera otros agentes de la narración con la esperanza de darle 
continuidad y complejidad narrativa en una secuencia de varias entregas como se acostumbra 
en el cómic estadounidense.   
Las funciones de cada personaje - actante pueden variar si se plantean desde la 
perspectiva de Raquel, que resultarían así: 
R = Sujeto – Héroe. 
T = Objeto 
Cal = Destinatario 
Di (Dinero) = Remitente 
W, G, Gü, L = oponentes 
R, G1, G2, P, P2, P3, P4, P5, H, Cal, Cl, L   = Ayudantes 
 
Raquel sería el Sujeto – Héroe y Calderón es el Destinatario de la mala acción que 
desea realizar Raquel. Walter, Güilson y Güilliam (el perro y el caballo) serán los Opositores 
de esta intención.  Los guardaespaldas y la policía serían los Ayudantes de Raquel para robar 
el Talismán. Aunque por el sentido global del texto, la policía funciona como ayudante, es 
interesante la estrategia del autor, en que los policías son puestos en una función opuesta a la 
que les corresponde, que es la de perseguir al villano y proteger al inocente.  
 
Veamos ahora la cuantificación de los acontecimientos en que intervienen los 
actantes: 
 
                                                 
18 En un encuentro en el Club de cómic de la Biblioteca Luis Ángel Arango con Bernardo Rincón y “Viktor” 
se hizo mención a este antecedente, pero a la fecha de finalización de esta tesis no fue posible rastrear el 




A1= Walter se encuentra en Donde Chucho Snack Bar y los guardaespaldas lo buscan, pero 
justo cuando están a punto de encontrarlo, Walter se vuelve invisible. 
A2= Walter se encuentra en la avenida Boyacá con calle 116 cuando coincide con Raquel en 
un semáforo, y justo en ese momento un ladrón callejero le roba a ella el bolso. 
A3= Un policía llega a auxiliar a Raquel, Walter persigue al ladrón y recupera el bolso. 
A4= El policía asume que Walter es el ladrón y lo detiene. Raquel aprovecha un descuido 
del policía y lo golpea, dejándolo inconsciente. Luego, está a punto de dispararle a Walter, 
pero Güilson interviene y escapan. 
A5= El cuerpo de policía persigue a Walter por diferentes calles de la ciudad de Bogotá. Sin 
embargo, cuando está acorralado el espíritu del Zipa interviene y logra confundir a los 
uniformados. 
A6= Raquel se encuentra con Calderón, descubren que ella no tenía en su poder el Talismán 
del Zipa. 
A7= Walter intenta venderle el Talismán a don Chucho. 
A8 = Los guardaespaldas le siguen la pista a Walter, pero cuando lo van a abordar Walter 
desaparece, de nuevo.  
 
Ahora se discriminará cada acontecimiento según participa cada personaje –actante: 
 
W 
(A1, A2, A3, A4, A5, A7, A8) 
       
T                                              G1 y G2                                       L 
(A1, A2, A5, A7, A8)                       (A1, A6, A8)                              (A2, A3) 
 
      R                                      Cl                        P                                 G y Gü 
(A2, A3, A4, A6)                 (A5,)              (A3, A4, A5)           (A2, A3, A4, A5, A8) 
 
Cal                             DCh                           P2, H, P3, P4, P5 





A diferencia del capítulo anterior, aquí el personaje no está en todas las acciones, es 
decir que no conoce todos los eventos que rodean y afectan su bienestar, pero el lector es 
informado de dichos sucesos; por lo tanto, su horizonte interpretativo es más amplio y puede 
entender los orígenes de las dificultades que afronta el héroe y, también, anticipar cuáles 
serán los asuntos futuros que le esperan. 
  
Tanto en El Signo del traidor como en El Talismán del Zipa el sujeto - héroe le da 
inicio y finalización a las narraciones, pero no es una regla que el autor deba seguir de manera 
inexorable. El Capítulo IV en el análisis de Lorac Moure se da un ejemplo de cómo la historia 
puede tomar otros rumbos. 
 
 
Los índices narrativos 
 
Como fue señalado en el Capítulo I, el objetivo es hacer la lectura del corpus a partir 
de la relectura de (Argüello G., 2013) acerca de la propuesta de (Barthes, 1970). Para este 
caso se inicia con los índices tenues.  
 
Índices tenues  
 
En el caso de El Talismán…, los índices que marcan los rasgos de la personalidad y 
marcadores psicológicos de los personajes están enmarcados dentro de la materialidad de los 
índices visuales y los índices objetuales. Los índices visuales señalan que Walter es un 


















Los índices visuales también permiten identificar los estados anímicos de Walter. Por 
ejemplo, en la Ilustración 69 se evidencia la sorpresa; en la Ilustración 70 la incomodidad; 

















Ilustración 68 El Talismán del 
Zipa.  Índice tenue. 
Materialidad visual. 
Ilustración 67 El Talismán del 
Zipa.  Índice tenue. Materialidad 
visual. 
Ilustración 69 El Talismán del Zipa.  
Índice tenue. Materialidad visual. 
Ilustración 70 El Talismán del Zipa.  



















Los índices de materialidad objetual son aquellos que señalan la posesión de un objeto 
de un personaje o que pertenezcan al plano espacial; también permiten corroborar la edad del 
personaje y sus condiciones socioeconómicas. En la Ilustración 73, el vehículo de tracción 
animal (zorra) define a Walter como un hombre pobre que se dedica al rebusque para 
subsistir. La ropa también explica sus bajos ingresos, un suéter de lana con rombos, un 
chaleco y un pantalón que se ven notoriamente trajinados, en algunas viñetas Walter porta 






Ilustración 71 El Talismán 
del Zipa.  Índice tenue. 
Materialidad visual. 
Ilustración 72 El 
Talismán del Zipa.  
Índice tenue. 
Materialidad visual. 



















En el caso de Raquel, los índices visuales permiten identificarla como una mujer 
hábil, fría y calculadora (ilustraciones 76 y 77). Los índices objetuales, como el vehículo en 
el que se moviliza, también indican que sus ingresos son elevados, así como su ropa, que es 
de alta costura y el tipo de arma que usa, indican que es una mujer con gustos lujosos 










Ilustración 74 El Talismán del 
Zipa.  Índice tenue. 
Materialidad objetual. 
Ilustración 75 El Talismán del Zipa.  Índice 
tenue. Materialidad objetual. 
Ilustración 76 El Talismán del Zipa. 
Índices tenues. Materialidades 
visuales y objetuales. 
Ilustración 77 El Talismán del Zipa. 
















Los índices visuales demuestran que el policía (Agente ZT-55) es un hombre recio y 
musculoso, aunque no muy inteligente19 (Ilustración 80); por su parte, los índices objetuales 
señalan que el desarrollo tecnológico de la Policía Nacional es elevado: una moto de alto 










                                                 
19 Por supuesto no se trata de una burla a los policías colombianos que, por lo general, no son musculosos. 
Ilustración 79 El Talismán del Zipa. Índices 
tenues. Materialidades visuales y objetuales. 
Ilustración 78 El Talismán del Zipa. 
Índices tenues. Materialidades 






























Ilustración 80 El Talismán del Zipa. Índices tenues. 
Materialidades visuales y objetuales. 




Los índices visuales evidencian que Calderón es un hombre de más de 50 años; su 
ropa demuestra que es un hombre acaudalado, además de ser una persona violenta, capaz de 













Los guardaespaldas son hombres rudos y altos, con una curiosa mezcla de traje de 
corbatín, corte de pelo tipo punk y gafas oscuras deportivas. Su actitud siempre demuestra 











Ilustración 83 El Talismán del Zipa. 
Índices tenues. Materialidades 
visuales y objetuales. 
Ilustración 82 El Talismán del Zipa. Índices 
tenues. Materialidades visuales y 
objetuales. 
Ilustración 85 El Talismán del Zipa. Índices 
tenues. Materialidades visuales y 
objetuales. 
Ilustración 84 El Talismán del Zipa. 
Índices tenues. Materialidades 




Don Chucho es un personaje amable y cordial, tiene más de 50 años y es el dueño y 
administrador de la tienda en que Walter con frecuencia se detiene a descansar. Su ropa 
indica, en particular el delantal que porta, que es un hombre humilde y trabajador 












En Güilson y Güiliam, que representan al perro y al caballo respectivamente, las 
señales son evidentes, sin embargo, el autor usa el recurso de la antropomorfización para 
darles cualidades humanas, que son fundamentales para el desarrollo de la narración al 










Ilustración 86 El Talismán del Zipa. 
Índices tenues. Materialidades 
visuales y objetuales. 
Ilustración 87 El Talismán 
del Zipa. Índices tenues. 
Materialidades visuales y 
objetuales. 
Ilustración 88 El Talismán del Zipa. Índices 
tenues. Materialidad visual. 
Ilustración 89 El talismán del 





Aunque el Zipa no es un propiamente un personaje, desarrolla una función actancial 
fundamental dentro de la narración; en este caso los índices visuales y objetuales son claves 
para la construcción de esta función. Zipa es un título nobiliario de la cultura Muisca, que 
corresponde a la máxima autoridad política y militar (Restrepo, 1895). Las crónicas cuentan 
que los hombres llevaban el cabello suelto hasta los hombros y la nobleza usaba narigueras 
y orejeras de oro (Fernández Piedrahita, 1688). En este caso, vemos cómo el autor procura 
respetar los cánones históricos y cumple con lo mencionado en los textos de corte histórico. 
Sin embargo, este Zipa, tal vez es un poco más fornido y alto en comparación con el fenotipo 
del indígena colombiano (Ilustración 90). Además, mantienen los atuendos propios de la 
orfebrería Muisca que, si bien son una adaptación del autor, son consistentes con las muestras 
































Los índices accionales corresponden a las líneas cinéticas (Gubern, 1974), que 
sugieren movimiento de los personajes. En el cómic casi siempre corresponden a escenas de 
acción; por ejemplo, cuando el ladrón roba la cartera de Raquel, cuando Güilson ataca a 
Raquel para evitar que asesine a Walter, cuando Walter escapa con Güilson y Güiliam en la 















Figura 2  El Talismán del Zipa. Índices 
tenues. Materialidades visuales y objetuales. 
(Pectoral) 
Figura 1 El Talismán 
del Zipa. Índices 
tenues. Materialidades 
visuales y objetuales. 
(Indumentaria) 
Ilustración 92 El Talismán del Zipa. Índices 
tenues. Materialidad accional 












Los índices sonoros corresponden a las onomatopeyas en el cómic. En El Talismán 
del Zipa, al igual que en El Signo del traidor, no hay muchos casos, y se limitan a sugerir 
golpes, como la caída del ebrio en el bar de don Chucho, el golpe que Calderón le propina a 


















Ilustración 93 El Talismán del Zipa. Índices tenues. Materialidad accional 
Ilustración 94 El Talismán del Zipa. Índices 
tenues. Materialidad sonora 
Ilustración 95 El Talismán del Zipa. Índices 














Índices embrionarios  
 
El más claro índice embrionario es el talismán del Zipa, que le permite a Walter (sin 
que se dé cuenta) romper las leyes de la física. Cuando los guardaespaldas lo buscan, Walter 
está contemplando el extraño objeto y, sin notarlo, adquiere la habilidad de la invisibilidad 
ante los ojos de sus posibles captores. Luego, un campo magnético protege a la “zorra”, y al 
agente no les es posible alcanzarlo en la persecución. Después, cuando Walter parece 
completamente acorralado, El Zipa interviene y ciega a todo el cuerpo de policía. Finalmente, 
frente a los ojos de los guardaespaldas, Walter, con la carreta incluida, desaparece de nuevo 
(ilustraciones 97, 98, 99 y 100). 
 










































Al igual que en El Signo del traidor, el índice que más se repite, desde la primera 
viñeta hasta la última, es la arquitectura. Indica en dónde se realizan las acciones y en qué 
temporalidad. La primera viñeta deja muy claro el contexto de la narración: una Bogotá 
futurista, sobrecargada de publicidad, un vehículo con un diseño de vanguardia y un puente 
peatonal que conecta dos edificios. Sin embargo, esta imagen contrasta con la segunda viñeta, 
en la que se ve el interior del bar de don Chucho, en el que las mesas y butacas tienen el 
aspecto que exhibían en la Bogotá de los años noventa. Nada en el interior del bar indica que 
se habla de una ciudad del futuro, excepto por el joven al costado inferior izquierdo, que está 
al frente de algún tipo de dispositivo con una pantalla y un artefacto que vincula un visor y 
unos audiófonos en un solo dispositivo (ilustraciones 101 y 102).  
 
 
























En el desarrollo de la historia, la arquitectura reafirma que no se trata de los años 
noventa (década en la que se publica la historia), sino que el tiempo de la narración se da en 
un futuro (que no es fácil determinar qué tan cercano o lejano es), en el que la ciudad ha sido 
objeto de una transformación estética y de un desarrollo tecnológico de fondo (Ilustración 
103). La formación como arquitecto del autor le permite explorar una novedosa propuesta de 
ciudad, en la expone diferencias entra la ciudad real y la que se proyecta en la narración 
(Ilustración 104 y Figura 3). La ilustración 104 es un tríptico que, además de mostrar una 
versión futura de la Plaza de las Nieves, también simula, en cada sección, una mirada 
Ilustración 101 El Talismán del Zipa. Índices recurrentes. Arquitectura 




diferente al lector, vinculándolo a la acción de la narración. En este caso, hay una macroviñeta 



























Ilustración 104 El Talismán del Zipa. Índices recurrentes. Arquitectura 





Figura 3 El Talismán del Zipa. Índices recurrentes. Arquitectura (Fenix2012) 
 
Otro de los índices recurrentes con mayor relevancia es la moda. El vestuario –índice 
objetual- en el caso de El Talismán del Zipa es fundamental para identificar que la Bogotá 
que es representada está en una tensión entre el desarrollo apenas evidente del paso del 
tiempo y un anclaje con el pasado, en el que se evidencia el pobre desarrollo social. En la 
Ilustración 105 la ropa de los transeúntes denota una estilo de ropa posterior al que se conoce 
en la época contemporánea; sin embargo, la ropa de Walter (ver índices tenues) denota una 
bajo nivel socioeconómico. De igual manera, la ropa de Don Chucho demuestra que algunos 
aspectos del estilo de vida bogotano no varían, en su caso tiene atuendos completamente 
















En El Talismán del Zipa, al igual que en el El Signo del traidor, los índices verbales 
son unos de los más recurrentes, por ser el medio en el que los personajes exponen sus 
enunciados, lo que permite identificar características de su personalidad, estrato social, 
procedencia, etc. Por otra parte, también están las cartelas, que son recuadros que 
generalmente se sitúan en la parte superior de la viñeta y su forma suele ser rectangular; 
puede ir delimitada o no, advierten que la historia comienza o que la acción ha cambiado de 
lugar, también indican los saltos en el tiempo y nos sitúan en diferentes momentos. Por lo 
general, en las cartelas el narrador es heterodiegético, pero en el caso de El Talismán del Zipa 











Ilustración 106 El Talismán del Zipa. Índices recurrentes. 
Materialidad objetual. 
Ilustración 105 El Talismán del 
Zipa. Índices recurrentes. 
Materialidad objetual. 
Ilustración 108 El 





Ilustración 107 El Talismán del 





Al igual que se mencionó en el Capítulo II, el discurso de los personajes provee 
evidencias de variaciones diastráticas y diatópicas. Sin embargo, en este caso también 
encontramos rasgos de variaciones diafásicas o contextuales, que corresponden al rol social 
que el hablante desempeñe en ese instante o al contexto situacional en el que se encuentre 

















En este capítulo también encontramos bocadillos o ballons (índices recurrentes de 
materialidad visual y verbal) que enmarcan los enunciados de los personajes. Al tratarse del 
mismo autor, el uso de los bocadillos es similar en El Talismán del Zipa y en El Signo del 
traidor. Sin embargo, hay uno ligeramente parecido al bocadillo electrónico, que simula la 
voz computarizada de Claudia, la inteligencia artificial que acompaña al agente ZT-55 
(Ilustración 111). 
 
Ilustración 110 El Talismán del Zipa. 
Índices recurrentes. Materialidad 
verbal 












El índice falso 
 
En este caso el índice falso se presenta en el momento en que se descubre que Walter 
es portador, además del talismán, de otros objetos de un valor histórico importante, como la 
espada de Bolívar, la custodia de Badillo, el cáliz del grial, la cabeza de un faraón y el escudo 
de Batman. Esto sugiere al lector que será explicado de qué manera Walter es poseedor de 
estos objetos o cómo se articulan en la historia, pero todos estos objetos son presentados al 













Ilustración 111 El Talismán del Zipa. Índices recurrentes. Materialidad verbal y visual 


















El título como índice 
 
El Talismán del Zipa es el elemento que justifica toda la historia. Aunque Walter no 
tiene certeza de qué es exactamente el objeto que porta, todas las acciones le indican que es 
un objeto de incalculable valor y poder. De hecho es Calderón el único quién parece tener 
pleno conocimiento de los poderes del talismán. Sin embargo, el espíritu del talismán da 
señales de que su elegido es William y lo protege de todos los peligros, a pesar de la gran 
incertidumbre que rodea al personaje principal.  
 
Al igual que en el Capítulo II, el texto enfrenta al lector con un título como enigma; 
desde el inicio le indica que debe descubrir un misterio, que en efecto se resuelve al final de 
la historia. Además, es un título In absentia, ya que aparece diseminado en la obra de manera 
paradigmática y se soporta a través de la estrategia del índice embrionario del talismán que 
Walter lleva durante toda la historia. 
Ilustración 113 El Talismán 




Capítulo IV. Lectura de Lorac Moure desde el Simboanálisis 
 
Lorac Moure es publicado en el año de 1994, en la revista ACME, en las ediciones número 
5 y 6; el dibujo y argumento de la narración es de Alberto Rodríguez (Caramelot). A 




En Bogotá, en medio de una tragedia, el piloto Baquero trata de obtener información 
acerca de qué es exactamente lo que sucede. La situación es caótica y Baquero escucha 
algunos comandos que le generan mucha incomodidad. El calor es extremo y el piloto no 
entiende por qué el ejército no ha acordonado el sector. Dada esta situación, decide enviar a 
“Piquete de búsqueda” un androide criollo, que se encarga de recolectar pistas que les permita 
resolver la situación.  
 
Mientras Piquete de búsqueda realiza su trabajo, al piloto Baquero se le ordena 
regresar al Departamento, sin embargo las claves que ha escuchado (“Cater-Pillar, Lovecats, 
G-01”) le preocupan, y no recuerda en dónde las había escuchado antes. Logra recordar una 
de esas claves cuando ha llegado al Departamento, y descubre que “Cater-Pillar” es la clave 
de la misión Leirida. No entiende por qué alguien estaría interesado en revivir esa historia. 
Esta situación lo deja claramente malhumorado, y se dirige a encontrarse con su superior, 
Triviño. 
 
Cara a cara, Baquero manifiesta su inconformidad, pero Triviño lo manda a callar y 
le pide que identifique a un hombre en una foto; Baquero lo identifica, pero le cuesta recordar 
su nombre, hasta que reconoce que es Lorac Moure, un reconocido trampero estelar. Baquero, 
de nuevo manifiesta su disgusto y pregunta si él va a ser el encargado de alguna misión y, 
además, le rememora todos los peligros que hay en Leirida y afirma que ni siquiera el famoso 
Lorac Moure podría sobrevivir entre tanta hostilidad. No obstante, Triviño le informa que 
                                                 




Lorac Moure se ha ofrecido y, en ese justo instante, Moure entra a la oficina. Baquero le 
pregunta si realmente planea hacer ese viaje; Moure lo confirma. 
 
Tiempo después, el Piquete de búsqueda regresa con un video de sus hallazgos, que 
es entregado por el piloto HRS-7 a Triviño, quien anticipa que Baquero no tendrá mucho 
ánimo para hacer la revisión. En efecto, después de ocho minutos juzga que sólo ve unas 
lindas tomas aéreas de Bogotá. Entre tanto, Lorac Moure llega a Leirida, pero no encuentra 
nada de lo que Baquero había afirmado en sus informes anteriores. Por el contrario, hay una 
civilización muy organizada, no es para nada “Un atolón sin conquistar…”. Lorac Moure es 
detenido por un grupo de soldados y, cuando está junto a sus captores, nota que su crono-
reloj se ha desintegrado. Al bajarse de la nave descubre con terror que, pese a haber cruzado 
el espacio sideral, se encuentra de nuevo en la ciudad de Bogotá. 
 
Muchos años después, Lorac Moure, recluido en un frío calabozo, reflexiona sobre lo 
que sucedió y llega a la conclusión de que el viaje entre Bogotá y Leirida es la entrada a otra 
dimensión del tiempo. Afirma que Leirida es la misma Bogotá de la que partió, “pero en dos 
tiempos diferentes o iguales, pero paralelos”. La pregunta es: ¿por qué Baquero ocultó esa 
información? 
 
Pasados más años, en un encuentro casual entre Triviño y Baquero, recuerdan aquel 
viaje del que Lorac Moure no regresó. Baquero le menciona que él había advertido de los 
peligros de ese viaje. Triviño le pide que le dé un autógrafo de un libro que Baquero escribió 
titulado Apuntes picantes de Lorac Moure Los monstruos de Leirida. Baquero lo firma 




Las acciones serán establecidas del mismo modo que en los Capítulos II y III para 




ocupa este trabajo, primero se cuantificarán de los actores (personajes) que intervienen en el 
texto: 
 
B = Baquero 
HRS-6 = HRS-6 
Ce = Central 
Tri = Triviño 
LM = Lorac Moure 
HR7 - HR7 
S1 = Soldado 1 
S2 = Soldado 2 
S3 = Soldado 3 
S4 = Soldado 4 
S5 = Soldado 5 
Pr = Prisionero 
 
Ahora se establecerán los actantes de la narración: 
LM = Sujeto – Héroe 
HRS-6, HRS-7, Cr (Crono reloj) = Objeto 
Tri = Remitente 
L (Leirida) = Destinatario 
B, S1, S2, S3, S4, S5 = Oponentes 
Tri = Ayudante 
 
 
Todos las señales de Lorac Moure sugieren que, al igual que en el caso de El Talismán 
del Zipa, el autor pretendía construir un personaje que se desarrollara en varias historias 
contadas en diferentes entregas para el lector. Hay muchos vacíos en la historia que dificultan 
la identificación de los actantes, en particular en lo que concierne a las motivaciones de 
Baquero, que nunca son expuestas en el hilo argumental. Sin embargo, es posible advertir 
que Lorac Moure es el sujeto – héroe, el crono-reloj es el objeto (ya que es el que permite al 
héroe establecer que hubo cambio en la continuidad espacio–temporal), Triviño es 
simultáneamente el remitente y el único ayudante. El opositor principal es Baquero y los 
soldados de Leirida (la Bogotá de otra dimensión) también cumplen ese rol. 
 
Las funciones de cada personaje-actante pueden variar, si se plantea desde la 






B = Sujeto – Héroe 
Cr (Crono reloj) = Objeto 
Tri = Remitente 
L (Leirida) = Destinatario 
LM, = Oponente 
Tri, S1, S2, S3, S4, S5 = Ayudantes 
 
Es interesante que lo básico de la narración hace que los actantes no varíen mucho 
cuando se plantea un cambio en la focalización del personaje.  El sujeto – héroe es Baquero 
y el oponente Lorac Moure. Sin embargo, la función actancial de objeto, remitente y ayudante 
no varían, pues cumplen el mismo propósito en los dos casos.   
 
Veamos ahora la cuantificación de los acontecimientos en que intervienen los 
actantes: 
 
A1: Baquero está piloteando una zona de desastre en Bogotá, se encuentra muy 
alarmado y recibe la orden de reintegrarse al Departamento. 
A2: Baquero se encuentra con Triviño y discuten acerca de una misión. 
A3: Lorac Moure se reúne con Triviño y Baquero. Lorac Moure inicia su viaje a 
Leirida. 
A4: HRS-7 recopila información aérea de la ciudad de Bogotá y es enviado a entregar 
la información a Triviño y Baquero.  
A5: Baquero revisa la información entregada por HRS-7 
A6: Lorac Moure llega a su destino, pero es detenido por un grupo de soldados y allí 
descube que inexplicablemente, después de cruzar el espacio sideral, se encuentre de nuevo 
en Bogotá.  





A8: Triviño y Baquero se encuentran en la calle y dialogan con respecto a la suerte 
de Lorac Moure. Baquero le firma un libro a Triviño, mientras piensa que nadie está en 
capacidad de conocer la verdad. 
 
 
Ahora se discriminará cada acontecimiento según participa cada personaje –actante: 
 
LM                                                B                                           Tri 
        (A3, A6, A7)                      (A1, A2, A3, A4, A5, A8)           (A2, A3, A4, A8) 
   Ce                         HRS-6            HRS-7                        S1, S2, S3, S4, S5, Pr 
(A1, A4)                    (A1)                (A4)                                      (A6) 
 
 
En Lorac Moure, a diferencia de El Signo del traidor y El talismán del Zipa, el 
personaje principal no está en todas las acciones; solo figura en A3, A6 y A7. Por el contrario, 
es interesante que el oponente principal tenga mayor notoriedad en la narración y participe 
en todas las acciones. Aunque la narración de Lorac Moure no presente la complejidad del 
resto del corpus, es de resaltar que el autor establece una intención comunicativa y propone 
una estrategia de interpretación diferente a lo que comúnmente se encuentra en el mundo 
editorial del cómic colombiano.  
 
Los índices narrativos 
 
Como fue señalado en el Capítulo I, el objetivo es hacer la lectura del corpus a partir 
de la relectura de (Argüello G., 2013) acerca de la propuesta de (Barthes, 1970). Para este 






Índices tenues  
 
En el caso de Lorac Moure, los índices que marcan los rasgos de la personalidad y 
marcadores psicológicos de los personajes están enmarcados dentro de la materialidad de los 
índices visuales y los índices objetuales. Los índices visuales no son claros en lo que respecta 
a Lorac Moure, se infiere que es un hombre adulto, pero no es sencillo calcular su edad; sin 


















En los capítulos II y III se usó al personaje – héroe para ejemplificar cómo los índices 
tenues de materialidad visual permiten simular los estados de ánimo. Sin embargo, en este 
caso Lorac Moure es casi siempre inexpresivo, excepto en la Ilustración 116, en la que denota 
sorpresa. Por esta razón, se usa a Baquero para mostrar las emociones. En la Ilustración 117 
se deduce que siente miedo; en la Ilustración 118 se expresa la ira; y, en la Ilustración 119, 
se evidencia el desprecio.  
Ilustración 114 Lorac Moure Índices tenues. 
Materialidad visual Ilustración 115 Lorac Moure Índices 

























Los índices de materialidad objetual son aquellos que señalan la posesión de un objeto 
de un personaje o que pertenezcan al plano espacial; también permiten corroborar la edad del 
personaje y sus condiciones socioeconómicas. En el caso de Baquero hay dos momentos que 
permiten identificarlo en roles y situaciones diferentes. En las ilustraciones 120 y 121 un 
casco, el pelo despeinado, un chaleco, una corbata mal puesta y lentes oscuros nos indican 
que es un piloto y que seguramente no tiene mayores recursos económicos; por otra parte, en 
las ilustraciones 122 y 123 es evidente el paso del tiempo, y vemos a un Baquero un poco 
mayor, con un traje de paño bien portado, bien peinado y lentes oscuros un poco más 
pequeños que los anteriores, lo que evidencia una evolución del personaje en términos de un 
ascenso socioeconómico.   
Ilustración 116 Lorac Moure Índices tenues. 
Materialidad visual 
Ilustración 117 Lorac Moure 










































Ilustración 120 Lorac Moure Índices tenues. 
Materialidad objetual 
Ilustración 121 Lorac Moure Índices 
tenues. Materialidad objetual 
Ilustración 123 Lorac Moure Índices 
tenues. Materialidad objetual Ilustración 122 Lorac Moure Índices 




Lorac Moure es identificado a partir de su vestuario como un piloto, también porta un 
casco, una chaqueta que usa remangada, gafas de lentes oscuros que cubren en su totalidad 
la órbita de los ojos y pantalones. Además, lo acompaña un perro similar a un gran danés, 













Triviño, al igual que Baquero, es mostrado en dos momentos temporales diferentes. 
No obstante, no da señales de evolucionar con el paso del tiempo. Triviño porta un traje de 
paño bastante holgado con una corbata un poco larga, esta es una señal descuido, pero 
también la de un hombre al que no le importa mucho las opiniones de los otros, ya que es el 









Ilustración 125 Lorac Moure 
Índices tenues. Materialidad 
objetual 
Ilustración 124 Lorac Moure 
Índices tenues. Materialidad 
objetual 
Ilustración 127 Lorac Moure Índices 









En los personajes secundarios es posible advertir sus roles a partir de su vestuario. 
Piquete de búsqueda es un androide, para simular esto el autor lo dibuja con trazos que 
sugieren un robot y una cabeza en forma de pico que explica su nombre (Ilustración 128). La 
policía del inicio de la historia se identifica con la sigla DAS (Departamento Administrativo 
de Seguridad), organismo que se encargaba de la inteligencia y contrainteligencia en 
Colombia, en este caso el policía porta una gabán y un arma de corto alcance (Ilustración 
129). Los soldados de Leirida se identifican por portar gruesas armaduras con cascos y armas 













Ilustración 130 Lorac Moure Índices tenues. Materialidad objetual 
 
 
Ilustración 128 Lorac Moure 
Índices tenues. Materialidad 
objetual 
Ilustración 129 Lorac 





Los índices sonoros corresponden a las onomatopeyas en el cómic. En Lorac Moure 
no hay muchos casos y se limitan a sugerir el sonido de las naves espaciales (ilustraciones 







Los Índices accionales corresponden a las líneas cinéticas (Gubern, 1974), que 
sugieren movimiento de los personajes. En el cómic casi siempre corresponden a escenas de 
acción, aunque en el caso de Lorac Moure no hay muchos; los pocos casos corresponden a 
un movimiento de Baquero o a sugerir el movimiento de las naves espaciales (ilustraciones 











Lorac Moure es una narración aún más corta que las otras dos que componen el corpus 
de esta investigación; en este caso el único índice embrionario son las claves Caterpillar, 
Love – Cats y G-01. Ellas son mencionadas en el inicio de la historia y generan incomodidad 
en Baquero, que no tiene certeza de qué es exactamente lo que le desagrada de esos 
Ilustración 132 Lorac Moure Índices tenues. 
Materialidad sonora 
Ilustración 131 Lorac Moure Índices tenues. 
Materialidad sonora 
Ilustración 133 Lorac 
Moure Índices tenues. 
Materialidad accional 





comandos. Cuando por fin reconoce que son las claves de la misión de Leirida descubre que 
























Ilustración 135 Lorac Moure. Índices embrionarios 
Ilustración 137 Lorac Moure. Índices 
embrionarios 





















Al igual que en El Signo del traidor y El talismán del Zipa, el índice que más se repite 
es la arquitectura. Indica en dónde se realizan las acciones y en qué temporalidad. En este 
caso, el autor no se basa exclusivamente en la imagen, sino que usa recursos lingüísticos para 
darle la certeza al lector de que es Bogotá la ciudad en la que se desarrolla la historia 







Ilustración 138 Lorac Moure. Índices embrionarios 














La moda, en términos del vestuario como índice objetual, apoya el contexto 
situacional de la historia. Por una parte, varios de los personajes usan ropa perfectamente 
habitual en la Bogotá de los años noventa, como el caso de algunos transeúntes o Triviño 
(ilustraciones 141 y 142).  Sin embargo, Lorac Moure y Baquero, en sus trajes de pilotos, 
demuestran que hubo un cambio en el uniforme habitual de estos profesionales y señalan que 















Ilustración 142 Lorac Moure. Índices 


















En Lorac Moure, al igual que en El Talismán del Zipa y El Signo del traidor, los 
índices verbales son unos de los más recurrentes, por ser el medio a través del que los 
personajes exponen sus enunciados. Otro elemento son las cartelas, que son recuadros que 
generalmente se sitúan en la parte superior de la viñeta y su forma suele ser rectangular; 
puede ir delimitada o no, advierten que la historia comienza o que la acción ha cambiado de 
lugar, también indican los saltos en el tiempo y nos sitúan en diferentes momentos. Por lo 
























Ilustración 145 Lorac Moure. Índices 




A diferencia de lo señalado en los capítulos II y III, en Lorac Moure el discurso de 
los personajes solo da cuenta de variaciones diatópicas. En este caso, todos los personajes 













Los bocadillos o ballons (índices recurrentes de materialidad visual y verbal) también 
son utilizados para enmarcar los enunciados de los personajes.  En Lorac Moure se 
encuentran los usos clásicos. Burbuja: alguien piensa (Ilustración 149); electrónico: alguien 









Ilustración 148 Lorac Moure. Índices recurrentes. 
Materialidad verbal 
Ilustración 147 Lorac Moure. 
Índices recurrentes. 
Materialidad verbal 
Ilustración 150 Lorac Moure. Índices recurrentes. 
Materialidad verbal Ilustración 149 Lorac Moure. Índices 










El índice falso 
 
En este caso, al igual que en El talismán del Zipa, el índice falso aparece al final de la 
historia. Cuando Lorac Moure da su interpretación de los hechos sucedidos, en el fondo de 
la imagen se ve el rostro de una persona vieja en que no se determina si es un hombre o una 
mujer. Tal vez sea el mismo Lorac Moure anciano u otro personaje que no se ha presentado; 
no hay una explicación aparente acerca de cuál es la función que tiene esa imagen, pero la 















Ilustración 151 Lorac Moure. Índices recurrentes. Materialidad verbal 




El título como índice 
 
Lorac Moure es el nombre del héroe de la historia. Un héroe poco convencional, 
porque al final termina capturado, sin certeza de qué o a quién se ha enfrentado y la única 
esperanza de recuperar su libertad reside en la buena voluntad de un hombre que ocultó 
información de manera deliberada. Este héroe tampoco aparece mucho durante la historia, a 
diferencia del opositor quien abre y cierra la historia21. Esta es una situación atípica en una 
narración de cómic, pero seguramente se explica, como ha sido mencionado páginas atrás, 
en la posible intención del autor de desarrollar la historia en varias entregas como es propio 
de la cultura editorial de este tipo de narraciones.      
 
Lorac Moure es un título metonímico, toma una parte del texto y lo representa como 
un todo. Desde el principio, el título informa un aspecto fundamental de la narración al 
centrarse en el sujeto – héroe. Por otra parte, en términos de (Argüello G., 2013), en un 
segundo momento el título es In Praesentia, dado que el nombre del protagonista figura de 











                                                 
21 De hecho, a pesar de lo sospechoso que resulta que lo mencione el autor de esta tesis de maestría, un título 






Nada consuela más al novelista que descubrir lecturas  
que no se le habían ocurrido y que los lectores le sugieren. 
(Eco, Postille a "Il nome della rosa", 1985, pág. 6) 
 
Afirmar hoy que el cómic es un texto que conjuga distintos modos de producción de 
sentidos y, por lo tanto, ejercicios de lectura tan complejos como el cine o una elaborada 
novela ya no es una novedad. Umberto Eco había advertido que: “Desde la historieta banal, 
prácticamente bidimensional, se llega a ciertas construcciones elaboradas, en el ámbito de la 
viñeta, que acusan de forma obvia una sofisticada atención a los fenómenos 
cinematográficos” (Apocalípticos e integrados, 1968, pág. 169). Más de cien años de 
producciones y más de medio de siglo de investigaciones al respecto han evidenciado las 
posibilidades de producción e interpretación de esta modalidad textual.  El capítulo I 
comprobó que la diversidad de estudios formales es tan amplia como la misma producción 
de su objeto de estudio, de modo que una investigación centrada exclusivamente en el rastreo 
de estas publicaciones daría cuenta de un esfuerzo desmesurado del mismo nivel de la 
investigación historiográfica del cómic.   
 
Un aspecto de la exploración escrupulosa que aún debe rendir muchos frutos es la 
lectura de los cómics a la luz de las teorías de autores que no contemplaron estos textos como 
objeto de estudio. De hecho, la investigación en (Baquero Salamanca, 2007) y la presente 
tesis de maestría son una aproximación a esa búsqueda. Sin embargo, el ejercicio reflexivo 
no debe reducirse a la búsqueda de la historia del cómic local, como ya lo han hecho con 
rigor (Rincón Martínez, 2000) y (Guerra, 2010), ni debe concentrarse exclusivamente en la 
implementación de modelos narratológicos como el propuesto aquí, sino que hay otras 
propuestas y posturas por examinar en el marco de nuevas lecturas académicas. A 





Walter Benjamin y el cómic en la reproductibilidad técnica   
 
Benjamin no menciona directamente el cómic en sus textos. El comentario que más 
se acerca a una alusión al cómic es: “Las grotescas películas americanas y las películas de 
Disney producen una voladura terapéutica del inconsciente (Benjamin, 2003).”  Sin embargo, 
esta afirmación es suficiente para construir una idea sobre la opinión que le merecían estas 
producciones culturales. El autor establece que las obras de arte están dotadas de algo que 
denomina “aura”; esta se compone de una serie de elementos, entre los que se cuentan: 
Autenticidad: constituida por un “aquí y ahora”.  Lejanía: “el aura es la manifestación 
irrepetible de una lejanía”. La lejanía es una actitud de respeto y culto hacia las obras de arte.  
Unicidad: la obra de arte está “ensamblada” con su contexto de aparición, y esto genera un 
valor ritual. Valor de culto: las obras de arte tienen un valor de culto, son admiradas, son 
hechas para no ser mostradas, sino para la contemplación individual (además, son únicas) 
(Benjamin, 2003). 
 
En la caracterización de Benjamin, el comic se encontraría dentro del tipo de 
producciones que carecen de aura, porque es un texto reproducido industrialmente, es decir, 
está basado en que no hay un original sino varias copias. Benjamin plantea que las copias no 
tiene aura, no tiene autenticidad (“aquí y ahora”) porque no son un único objeto por lo tanto 
no tiene unicidad. Además, está muy lejos de tener un Valor de culto, por el contrario el 
cómic está diseñado para que tenga un valor de exhibición. 
 
Benjamin afirma que en el cine “La obra de arte surge aquí sólo a partir del montaje 
(2003, pág. 66)”, para esto separa al actor de teatro del que él denomina el intérprete 
cinematográfico. El actor de teatro se presenta frente a un público, es un acto único, al 
contrario del que ejecuta el intérprete cinematográfico, que se enfrenta a un sistema de 
aparatos y a un grupo de especialistas. Al llevar esta aproximación al terreno del cómic, se 
encuentra que, aunque no hay actores, hay personajes; además de esto, al igual que el cine, 
el cómic solo tiene sentido cuando hay éxito en el montaje. En el desarrollo de su producción, 




narración que será contada a través de dibujos. El éxito del cómic, como en el cine, depende 
de la valoración de su desempeño por parte de los especialistas, pero también, por parte de la 
masa “invisible”, que será con quien finalmente se enfrentarán y esta determinará el valor 
del producto. 
Sin embargo, habría un valor en el cine que no posee el comic, y es el logro del 
intérprete de cine:  
Representar esta prueba de desempeño significa mantener la humanidad ante el sistema de 
aparatos (…) los habitantes de la ciudad, en oficinas y en fábricas deben deshacerse de su 
humanidad mientras dura su jornada de trabajo. Son las mismas masas que, en la noche, llenan 
las salas de cine para tener la vivencia de cómo el intérprete de cine toma venganza por ellos 
no solo por afirmar su humanidad (o lo que se les presenta así) ante el sistema de aparatos, 
sino al poner esa humanidad al servicio de su propio triunfo. (Benjamin, 2003, pág. 68) 
 
Al seguir este planteamiento de Benjamin se evidencia que este no es un triunfo que 
el cómic otorgue a la masa. Por el contrario, la lleva a un universo enteramente despojado de 
la humanidad que no reivindica el intérprete de cine. Allí no habrá redención, solo un 
engaño alentador. 
 
Theodor Adorno y Max Horkheimer y el cómic como industria cultural 
 
Los orígenes del cómic están establecidos, necesariamente, en la industria cultural. 
(Gubern, 1974)  Esta situación pone al cómic en la mira de las críticas de Theodor Adorno y 
Max Horkheimer, que en su texto La Industria de la Cultura: Ilustración como Engaño de 
las Masas su posición frente a este tipo de producciones culturales:  
Bajo los monopolios, toda cultura de masas es idéntica, y las líneas de su entramado artificial 
comienzan a traslucirse. Las personas situadas en la cúspide no están ya tan interesadas en 
disimular el monopolio: cuanto más ostensible se hace su violencia, más crece su poder. 




La historia del cómic está fuertemente ligada a la historia de los monopolios 
comerciales, de hecho tal como lo afirman los autores: “La publicidad y la industria cultural 
se fusionan tanto técnica como económicamente” (Adorno & Horkheimer, 1981, pág. 209) 
Si bien es cierto que el cómic nace como un apoyo a la necesidad de captar nuevos lectores 
para los diarios, pronto se consolidará como una industria autónoma. Esto sucederá con 
mayores proporciones en la Eda de Oro (años 30), que es el momento en que las ventas y la 
aceptación de los personajes – héroes del cómics por parte de la masa estadounidense. Sin 
embargo, este gran boom del cómic tiene otra consecuencia al interior de la industria: “El 
pueblo hechizado solicita más bien a Mickey Rooney que a la trágica Garbo, prefiere el Pato 
Donald a la Betty Boop, y la industria se somete a las preferencias que ella misma ha 
inspirado” (Adorno & Horkheimer, 1981, pág. 178)  
 
El cómic (al igual que otras formas de la industria cultural) preocupa a los autores, ya 
que lo consideran parte de una terrible máquina que transforma a los lectores en 
consumidores, una comunidad carente de la posibilidad de elegir en una ideología, es decir, 
la supresión de la libertad individual. 
 
La fusión de cultura y pasatiempo que se está produciendo hoy día no solo conduce a una 
depravación de la cultura, sino inevitablemente a una intelectualización de la diversión (…) 
La evasión del ajetreo cotidiano que la industria cultural toda promete puede compararse al 
rapto de la hija de la familia en el film de dibujos animados: el padre sostiene la escala de 
oscuridad. (Adorno & Horkheimer, 1981)  
 
La ciudad y su representación en los cómics bogotanos de los años noventa 
 
Umberto Eco explica que un icono no representa lo que se ve de un objeto, sino lo 
que se sabe de este objeto.  Por lo tanto, es más un proceso de transformación que de 
representación, dado que la relación del icono con el objeto es más de carácter cultural que 




representación hace que haya espacios preferentes para ser narrados, la mayoría de las 
acciones en El signo del traidor y Lorac Moure se desarrollan en el centro histórico de 
Bogotá. En estos casos los espacios elegidos, aun en el año 2017, guardan bastante parecido 
con sus referentes arquitectónicos. Por ejemplo, la Carrera 7.a con avenida Jiménez en Lorac 
Moure mantiene los aspectos principales que un transeúnte podría identificar en ella al 
caminar hacia al norte (Ilustración 153 y Figura 4). 
 



















Ilustración 153 Lorac Moure. La ciudad y su representación 




La Biblioteca Nacional en El signo del traidor es otro de los lugares elegidos para 
narrar la historia, en este caso el autor le sugiere al lector que está viendo la estructura 
simulando que se desplaza por la calle 26 sentido occidente oriente. La formación como 
arquitecto de “Viktor” le permite trabajar en detalles precisos, como la distribución de las 
escaleras, ventanas, los árboles cercanos e incluso la vista del edificio Colpatria (Ilustración 
154 y figuras 5 y 6). La descripción gráfica es tan precisa que no se detiene en lo externo, 
sino que también simula con bastante éxito los espacios interiores de la Biblioteca 
(Ilustración 155 y Figura 7). 
 



















































Figura 5 La ciudad y su representación (Flickr, 2017) 


















Figura 7 La ciudad y su representación (Biblioteca Nacional, 2017) 
 




La Plaza de Bolívar es otro de los sitios preferentes de narración. En El signo del 
traidor la plaza funciona en una viñeta que hace las veces de bisagra entre el desplazamiento 
del Javier y su llegada al Capitolio. Es clave para situar la escena crucial de toda la historia 
(Ilustración 156 y Figura 8). En el caso de Lorac Moure, la Plaza de Bolívar solo se usa para 
























Ilustración 156 El signo del traidor. La ciudad y su representación 























El Talismán del Zipa no narra exclusivamente desde el centro de histórico, en este 
caso ubica la acción en el norte de la ciudad con una proyección de ciudad futurista; a 
“Viktor” no le interesa mostrar cómo es Bogotá, sino su propuesta de cómo podría ser la 
ciudad. La Avenida Suba con Boyacá es uno de los escenarios en el que “Viktor” sugiere su 
visión al lector al representar el espacio con puentes vehiculares, pero acompañado de una 
serie de edificios de estructuras complejas y señales de tránsito estilizadas (Ilustración 158 y 
figuras 10 y 11). 
 
Ilustración 157 Lorac Moure. La ciudad y su representación 

























Dado que la secuencia de la persecución a Walter inicia en la Avenida Suba con 
Boyacá, luego pasa por una moderna Plaza de las Nieves y según la policía se dirige hacía 
“Antigua Macarena”. Finalmente, Walter señala que en tres cuadras puede escabullirse en La 
Candelaria. De todo esto podemos inferir que la “captura” de Walter se dio en la Localidad 
de Bogotá llamada Santa Fe, muy cerca del Centro Internacional. En la página 14, viñeta 2, 
el autor brinda una vista aérea de la ciudad, que le sirve de enlace de dos escenas diferentes 
que muestran una Bogotá industrial a distancia de una Bogotá comercial (Ilustración 159 y 
Figura 12). 
.  
Ilustración 158 El Talismán del Zipa. La ciudad y su representación 
Figura 11 La ciudad y su representación 
(Alcaldia Mayor de Bogotá, 2013) 













Figura 12 La ciudad y su representación (Angritt, 2015) 
 
El vehículo como índice de la narración en la ciudad 
 
Los tres textos del corpus usan los vehículos como índices objetuales, sin embargo 
tienen también un uso como índices ambientales, en la medida en que indican datos del 
contexto de la historia. En El signo del traidor, además de proveer información de Javier, 
permiten ubicar el inicio de la historia acorde a 1999 (Ilustración 160), pero la carreta es una 







Ilustración 159 El Talismán del Zipa. La ciudad y su representación 
Ilustración 161 El Signo del traidor. El 
vehículo como índice de la narración en 
la ciudad 
Ilustración 160 El Signo del traidor. El 
vehículo como índice de la narración 




En El Talismán del Zipa, también como índice objetual, el vehículo da cuenta de la 
capacidad adquisitiva de los personajes. Sin embargo, el corte vanguardista de todos los 
vehículos denota que la historia se desarrolla en una ciudad futura (ilustraciones 162, 163, 
164). Por supuesto, Walter resulta una excepción, pues a pesar de vivir en una ciudad de 
evidentes avances tecnológicos y de transporte debe subsistir a través de su vehículo de 











Ilustración 163 El Talismán del Zipa. El 
vehículo como índice de la narración en la 
ciudad 
Ilustración 162 El 
Talismán del 
Zipa. El vehículo 
como índice de la 














En el caso de Lorac Moure, la cantidad de naves espaciales que sobrevuelan el espacio 
aéreo de Bogotá señala una ciudad futurista y caótica; sin embargo, no se explica por qué al 
final de la historia, varios años después del inicio de la narración, ya no se ven naves, sino 
vehículos terrestres de modelos de los años noventa (ilustraciones 166 y 167). 
 
 













La representación de la mujer en el cómic bogotano 
 
El cómic comercial estadounidense presenta, por lo general, dos maneras de ver a los 
personajes femeninos: o bien aparecen con poca ropa, de modo que exhiben la piel, o figuran 
con un traje de cuerpo entero, pero suficientemente ajustado para que dé igual si estuviera 
desnuda. Seguramente el lector frecuente de cómics podría destacar algunas excepciones, 
pero solo serían eso: excepciones. El cómic comercial estadounidense da cuenta de lo que 
Jan Badrillard había notado en 1970. 
 
Para la mujer, la belleza ha llegado a ser un imperativo absoluto, religioso. Ser bella no es ya 
un efecto de la naturaleza ni un acrecentamiento de las cualidades morales. Es la cualidad 
fundamental, imperativa, de las que cuidan del rostro y de la línea como si fuera su alma 
(Badrillard, 1970, pág. 160). 
 
El cómic bogotano da cuenta parcialmente de esta situación. Una mirada rápida al 
número de personajes que representan mujeres da el siguiente resultado: en El Signo del 
Traidor, Clemencia es un personaje secundario (Ilustración 168), y hay dos apariciones de 
mujeres campesinas como informantes (Ilustración 169). En El Talismán del Zipa, Raquel es 
la única mujer en toda la historia, aunque tiene un rol protagónico. En Lorac Moure no hay 
ningún personaje femenino. Esto evidencia que los autores no tienen interés en proveer del 
papel principal de la narración a una mujer.  
Ilustración 167 Lorac Moure. El vehículo como índice de la 
narración en la ciudad 
Ilustración 166 Lorac Moure. El vehículo como 

















Raquel, de El Talismán del Zipa, que es un personaje principal, responde a los cánones 
de belleza estereotipados del cómic estadounidense (Ilustración 170). El cómic es 
necesariamente un producto comercial que responde a los procesos de la cultura como 
industria; en términos de Badrillard: “El cuerpo hace vender. La belleza hace vender. El 
erotismo hace vender.” (Badrillard, 1970, pág. 164) Si bien es innegable la habilidad de 
“Viktor” como dibujante y narrador, se aprecia que también recurre a la estrategia de reificar 
el cuerpo femenino. El erotismo es clave para cumplir con los requisitos para tener 
preponderancia en la historia, es decir, la mujer debe ser deseada, pero a la vez sometida 





                                                 
22 Otra lectura acerca del rol femenino es las historias basadas en el cómic la hace (Figueroa, 2017). En su 
video de YouTube plantea una interesante reflexión a propósito del rol de la mujer en la película Mujer 
Maravilla de 2017. 
Ilustración 169 El Signo del traidor. La 
representación de la mujer en el cómic bogotano 
Ilustración 168 El Signo del traidor. La 





























El cómic como narración histórica 
 
El signo del traidor es una adaptación narrativa del asesinato de Rafael Uribe Uribe 
el 15 de octubre de 1914 frente al Capitolio Nacional. Aunque Viktor se toma varias licencias 
Ilustración 171  El Talismán del Zipa. La 
representación de la mujer en el cómic 
bogotano 
Ilustración 170  El Talismán del Zipa. La 
representación de la mujer en el cómic 
bogotano 
Ilustración 172. El Talismán del 
Zipa. La representación de la 
mujer en el cómic bogotano 
Ilustración 173. El Talismán del Zipa. La 





con relación al hecho original, es evidente el rigor investigativo que subyace en su obra. 
Aunque Jesús Carvajal no era un acaudalado hombre de política, sí estuvo vinculado al 
crimen junto a Leovigildo Galarza que sí era un hombre pobre (ver ilustraciones 174 y 175 
y Figura 13). Según Luis Ociel Castaño Zuluaga las evidencias indican que eran:  
Dos humildes artesanos que, azuzados por sectores políticos reaccionarios, creyeron que 
Uribe Uribe era el culpable de la crisis económica en que se hallaba el país y que las obras 
públicas que adelantaba el gobierno se habían suspendido por su capricho, quedando hombres 


















Ilustración 175  El cómic como narración histórica 
Ilustración 174  El cómic como 
narración histórica 
Figura 13. El cómic como narración 





Las condiciones del asesinato, según los historiadores, coinciden bastante con 
lo narrado por Viktor, Uribe Uribe fue cruelmente ultimado a punta hachazos y 
aunque los autores materiales fueron capturados, hasta la fecha no es claro si la orden 
del asesinato fue origindada por altas esferas del poder (ver ilustraciones 176 y 177 y 
Figura 14).  























Ilustración 176. El cómic como 
narración histórica. 
Figura 14. El cómic como narración histórica. 




El índice verbal y las limitaciones del análisis lingüístico cualitativo 
 
En la fase de análisis de la realización de esta tesis, originalmente se propuso examinar 
los índices verbales desde la investigación cualitativa, a partir del uso del programa Nvivo 
10, que es un software que permite organizar, relacionar, resumir y sistematizar altas 
cantidades de información. De esta manera, el interés original de este proyecto fue el de 
encontrar recursos y estrategias discursivas como la reiteración, naturalización,  nominación,  
adjetivación, disfesmimo, etc. Para esto se tomó como modelo a (Díaz Martínez, 2015) quien 
también parte de la propuesta de (Argüello G., 2013) en la teoría de la competencia lectora 
para analizar el discurso periodístico en la representación mediática de Gustavo Petro como 
alcalde de la ciudad de Bogotá a partir de la implementación de la política de Basura Cero.  
 
Con este objetivo propuesto, se realizó la transcripción del discurso de todos los 
personajes (incluso la voz en off de las cartelas) de los tres textos del corpus, con el fin de 
obtener una marca de nube que presenta gráficamente las frecuencias de palabras. El tamaño 
de las palabras significa el número de frecuencia, es decir, cuanto más grande sea la palabra, 
más reiteraciones tiene en el corpus. Sin embargo, los resultados no permiteron establecer las 
categorías que la profesora Heidy Díaz implementó en su tesis (ver marca de nube del corpus 
completo). Las palabras con mayor frecuencia, de mayor a menor  repetición son:  la 
conjunción adversativa  pero,  el sutantivo común señor, el adverbio relativo como, el 
adverbio de tiempo ahora, el adverbio de lugar aquí, etc. En términos generales, todas son 
palabras que permiten a un hablante realizar precisiones en el lenguaje oral, pero que no 
permiten establecer el uso de estrategias retóricas o marcas ideológicas dentro de un discurso 
articulado. La única excepción la constituye el sustantivo señor, pero ,al tratrarse de un 
susutantivo común, sólo da cuenta de una fórmula de respeto frecuente el en discurso 
coloquial. 
 
Lo anterior se explica porque el objeto de estudio de la profesora Díaz se enmarca 
específicamente dentro del índice de materialidad verbal y su corpus está conformado por 40 




de esta investigación se limita a  la cantidad de enunciados de los personajes,  y estos no se 
equiparan con el corpus de la profesora Díaz. Por lo tanto, no se presta para ese tipo de 
análisis, razón por la cual se optó por usar la propuesta de (Chambers & Trudgill, 1994) a 
partir de las variaciones diastráticas, diatópicas y diafásicas.  
Marca de nube del corpus completo23 
agente ahora algo alguien allá allí alto androide aquí asesinato 
asesino baquero bien bisabuelo bogotá cambio cats 
clave como cómo conozco creo cuando decidí decir 
demonios diablos dice dios doctor donde dónde entonces esas 
esos esta está estaba están este estelar esto estoy 
galarza gente gran había hace hasta heraclio hermano historia leirida 
leovigildo libro love mejor minutos mire misión momento moure 
nada nadie nuevo otra otro para partido peligro 
pero piquete porqué posible puede puedo pues 
quien quién roban sabe saber sector señor señorita será 
siempre solo sólo tiempo tiene tipo todo traidor triviño 
usted verdad viejo visto walter  
 
 
                                                 
23 Las transcripciones completas y las marcas de nube de los tres corpus de manera aislada se encuentran en 




Consideraciones finales  
 
¿Es el cómic un medio masivo de comunicación? Esta pregunta debe entenderse 
dentro del contexto bogotano. Si bien es cierto que el cómic es una industria de grandes 
dimensiones económicas, no sólo por la divulgación de las revistas, sino por todas las 
producciones que le acompañan (hipertextuales y paratextuales) como el cine, animación, 
juguetes de acción, útiles escolares, etc., esta es una situación que se da en Europa y Estados 
Unidos; en el caso del contexto colombiano, se evidencia que esta industria es aún limitada.  
 
Una empresa productora de cómic estadounidense contrata entre diez y doce 
profesionales (dibujante, entintador, diagramador, guionista, etc.) para producir una sola 
revista que gira en torno a una sola historia. En Colombia, por lo general, la misma persona 
asume todos los procesos técnicos, artísticos y muchas veces de divulgación comercial. 
Además, los consumidores de estos textos -comparados con otros medios como la televisión- 
son muy reducidos. Esto implica que en Colombia, el carácter masivo queda anulado en el 
cómic; por lo tanto, nos enfrentaríamos solamente a un medio de comunicación. 
 
Sin embargo, no por esto es un objeto despreciable de investigación ya que “…no es 
cierto que los cómics sean una diversión inocua que, hecho para los niños, puedan ser 
disfrutados por adultos, que en la sobremesa, sentados confortablemente en un sillón, 
consuman así sus evasiones sin daño y sin preocupaciones” (Eco, 1968, pág. 299). Como nos 
lo muestran los textos que han servido a este estudio, el cómic bogotano es una huella de la 
percepción de los autores acerca de la ciudad en la que viven y de cómo consideran que 
evolucionará, además de ser un texto que permite a los nuevos lectores recrear la ciudad que 
han encontrado y hacer las comparaciones y reflexiones que de este encuentro surjan.    
 
Infortunadamente, el encuentro entre teóricos en la ciudad de Bogotá no siempre es 
fructífero; es frecuente encontrar barreras en quienes se hacen llamar expertos, quienes con 




sistemáticamente a una reunión con un nuevo investigador. Sin embargo, hay proyectos 
forjados sin ánimos egocentristas que se desarrollan en torno al cómic, como el de Rolando 
Paredes  (2016) en el que desde la teoría relacional se utiliza el cómic como mecanismo en 
la resolución de conflictos en la IED Paraíso Mirador, en la localidad de Ciudad Bolívar, con 
un notorio éxito en la comunicad académica. 
 
El cómic es un texto sorprendente, permite lecturas con distintos propósitos (evasivo, 
recreativo, académico, pictórico, etc.) sin que se pierda el encanto de su formato lleno de 
colores e imágenes. El cómic ha demostrado que es capaz de narrar cualquier historia, que es 
un texto que se adapta a múltiples formatos y con una sorprendente capacidad de proyectar 
múltiples sentidos.  Esta investigación es una propuesta de lectura, que se concentra en la 
naturaleza estructural del cómic y en el uso de los índices narrativos por parte de los autores. 

































































































































































































Anexo IV Marca de nube El signo del traidor 
 
abandone acercaba agotaba ahora alguien allí antes aquella aquí asesinato asesino atrás 
bien bisabuelo blanco capitolio como cómo conozco crimen cuando debí 
debo decidí decir detenerlo dice dicen dígame dios doctor donde dónde 
elegante encontrar entonces esta está estaba este esto estoy extraño flor futuro 
galarza gente gran grupo gusta había hablar haga hasta heraclio hombre 
idea identidad investigación leovigildo libro llevó lugar matar mejor 
minutos mire mismo misterioso momento nada nadie orden otro padre país para 
parte partido patria peligro pero pido posible puede puedo pues 
quien quién quiero sabe saber señal señor solo sólo tiempo 











Anexo V Marca de nube El Talismán del Zipa 
agente ahora algo alto aquí arreste atención bajo 
bien bromas calderón cartera chino chucho claro claudia clave 
como contacto cree creo cuando decir deja después diablo 
dice dije dijo dios entonces equino esas escapar esos esta 
está estaba están este esto fresca fuego fuga grave güilliam 
güilson hermanito hermano hijo idiota imbécil individuo intente 
leyenda maldita manes manos mejor minutos nada nadie nuevo 
otra pare pasa peligro pero peso policía porque procedamos 
puede puedo pues pura quien quién raquel razón repito roban rodeados 
sabe salió señor señorita será siempre siento siga snif sólo sugiere 











Anexo VI Marca de nube Lorac Moure 
 
acaba acabado acabarían acompañe acoplarse acople acordonar acuerdo además advertí 
afuera ahora allá androide aquí 
atolón baquero bien 
bogotá bueno búsqueda calor cambio 
carranza caso cater cats clave como cómo 
conquistar creo criaturas crono cuenta demonios 
departamento diablos dios dónde encargará esas 
espacio esta está están este estelar esto estoy 
éxito gente haber hace hallo hasta historia horrorosas 
leirida llama loco lorac love maldición 
misión monstruos moure muchos nuestro 
nueva otra para parece pero pillar piloto 




saber sector señor siempre sitio tanto 
tiempo tiene todos trampero triviño tuve 






















Anexo VII Transcripción El Signo de traidor 
 
Aquella madrugada estaba absorto en la investigación de un crimen ocurrido 85 años atrás. 
El asesinato de Don Heraclio Uribe, mi bisabuelo…  
 
Las confusas circunstancias que rodearon el crimen y la identidad del misterioso traidor que 
dio la orden de matar acaparaban mi atención.  
 
Abandonado, en un anaquel solitario, encontré aquel extraño libro que el viejo bibliotecario 
me había prohibido ojear, argumentando un gran peligro para cualquiera que osara leerlo.     
 
Un extraño presentimiento, lo inusual de su apariencia y la encrucijada en que se hallaba mi 
investigación… 
 
…me llevaron a abrirlo. 
 
Cómo es posible?  
 
¿Cuál sería mi sorpresa y decepción al encontrarme un libro completamente en blanco… 
Bueno casi en blanco, pues solo una de sus páginas contenía una curiosa fotografía.   
 
Cómo es posible?  
 




Señor! Lleve la flor de la celebración. 
  
Cómo? Y qué estamos celebrando? 
 
La posesión del nuevo presidente. 
 
A qué te refieres? Qué día es hoy? 
 
Pues 7 de agosto. 
 
Pero de qué año? 
 
Pues de 1914 señor.  
 









Pero me han robado el libro de viajar en el tiempo, sin ese libro no podré volver al futuro… 
es decir… al presente… es decir… 
 
Bha!... Olvídelo!  
 
Decidí tranquilizarme y poner en orden mis ideas. A pesar de lo insólito de todo, me 
estimulaba la idea satisfacer mi más apasionado deseo: encontrar a los asesinos de mi 
bisabuelo. 
 
Si es verdad lo que dijo la niña hoy…  
  
DIOS MIO! Hoy es el día del ASESINATO. Debo hacer algo para impedirlo! 
 
y no me restan más que un par de horas…   
 
La única pista que poseía en ese momento era el nombre del sicario, un tal Leovigildo 
Galarza, que vivía en san Victorino, así que para allá me dirigí.  
 
Levigildo Galarza? No, no lo conozco.   
 
Galarza sólo había sido un sicario a órdenes de oscuros conspiradores cuya identidad se había 
perdido en perezosas investigaciones policiales… 
 
Quién?... no, no lo conozco. 
 
En todo el momento del asesinato alguien vio en el lugar de los hechos un personaje 
misterioso, quien dio la señal de matar. 
 
No lo conozco mi chino, pero dime, Quien es tu sastre, ala? 
 
Siempre fue mi obsesión saber quien era ese desconocido traidor y qué lo llevó a cometer 
aquella atrocidad. 
 
Si doctor, Leovigildo vive aqui. 
 
Puedo hablar con él? Es muy urgente 
 
Sumercé, él no tá ahorita pero güelve por la noche… si el doctor gusta yo…  
 
Dónde puedo encontrarlo. 
 
Si yo supiera… como anda sin trabajo se tira pu´ay a jartar chicha, Dios sabe donde.  
 







Decidí cambiar de táctica, puyes el tiempo se agotaba… Tenía bien identificados a los 
enemigos políticos de mi bisabuelo. Fui, entonces, a hablar con el más destacado de ellos: 
Don Jesús Carvajal. 
 
Así que es usted familiar de Don Heraclio? ...hombre de gran valor para el país, pero dígame 
en que puedo ayudarle. 
 
Pues verá, Don Heraclio, mi… mi… tío, quien demostró ser, con sus míticas y valerosas 
acciones durante las últimas guerras, un verdadero revolucionario, héroe de la patria… 
 
…se destaca, ahora, como periodista, diplomático, orador y escritor. 
 
Es verdad… reune una extraña mez a de agricultor, filósofo y caudillo. Pero, a qué viene 
esto? 
 
En este momento, cuando empieza a cristalizar sus proyectos para una nueva nación, están 
surgiendo también oscuras intenciones de gente envidiosa que quiere truncar sus expectativas 
y las de todo el país.  
 
Amigo mío, ese es el riesgo que corremos los servidores de esta dolida patria.  
 
Pero mi tío simboliza la esperanza del país. 
 
No es saludable mitificar a los hombres, además no existe nadie imprescindible, pues queda 
aún mucha gente de valor dentro del partido. 
 
Quiere decir que mi tío puede “prescindible”? 
 
No quiero decir nada! Y no me gusta el tono de su pregunta. 
 
Sé que mi tío es un gran peligro para el partido. Sólo quiero ser parte del grupo que solucione 
este problema.  
 
Mire no sé qué trata de decir, pero le pido que abandone mi casa!    
 




Salí de allí un poco confundido. El tiempo se agotaba y aún no encontraba una pista, 
cuando… 
 
Don Javier! Me parece que esto es suyo. 
 





Pero, dónde encontró mi libro? 
 
Clemencia puede responder esa pregunta.  
 
Pero, más importante es que usted abandone todo propósito aquí y regrese cuanto antes a su 
lugar.  
 
Padre! Sólo le pido que me ayude a encontrar a un tal Leovigildo Galarza pues va a…  
 
No! No quiero saber nada de lo que va a suceder… cada instante tiene su razón de ser…   
 
Es el presente el que debemos vivir lo mejor posible. No se aferre al pasado.  
 
Perdone padre pero ahora no estoy para sermones… Debo cumplir una misión! 
 
Doctor espere! Yo sé dónde está ese Leovigildo Galarza.  
 
Ah, eres tú… No será otro de tus trucos?   
 
Lo del libro no fue un truco, doctor… sólo fue un canje.  
 
Por qué lo dices? 
 
No ve cómo está de elegante con esa flor, doctor? 
 
Ella me llevó hasta Leovigildo, el asesino. Pensé en matarlo allí mismo. Pero esto me hubiera 
impedido llegar al fondo del asunto. 
 
Escúcheme bien. Yo lo sé todo.  
 
Sé que usted va a asesinar a Don Heraclio Uribe.             
 
Sé que habrá alguien esperándolo para darle la señal de matar. 
 
Ah, sí? y… usted cómo sabe todo eso? 
 
Porque hago parte del grupo. Dígame… quién lo contrató?  
 
Pues mire, doctor, pá mi todo uds. son iguales al que distingo es a Don Heraclio pues es muy 
jamoso aquí. Y dicen que él nos va a acabar de joder.  
 
Quién, quién dice eso?  
 
Pues ud. los doctores Todos hablan unos contra otros, si o no? 
 





Pero Doctor. Ud. No dice que lo sabe todo?  Yo solo sé que tengo hambre. y uds. dicen que 
es culpa de Don Heraclio. 
 
Está bien, está bien, pero no haga nada hasta que yo le avise.  
 
Se me ocurrió entonces una idea desesperada: advertir a mi bisabuelo… 
 
El tiempo transcurría ya solo faltaban 20 minutos. Decidí que lo mejor era que Leovigildo 
siguiera su plan para saber quién le daría la señal.  
 
El plan consistía en ir al capitolio y desenmascarar, yo mismo al traidor. 
 
Estaba a punto de interceptarlo cuando... 
 
ESE ES… ARRESTELO! 
  
Este hombre es muy peligroso! 
 
Ud. no entiende vengo de futuro y… 
 
Corra doctor! Yo me encargó de este.  
 
Debo apresurarme sólo faltan 10 minutos. 
 
Si corto por esta calle llegaré al capitolio antes que todos. 
 
Debí detener al maldito borracho. Debí detenerlo! 
 
Aquí estoy, creo que llegué a tiempo.  
 
Este era el momento que tanto había deseado presenciar.  
 
Se acercaba el asesino y, unos metros atrás, mi bisabuelo.  
 
Cuando me decidí a detenerlo…   
 
Por el otro costado! 
 
Percibí que alguien se acercaba… 
 
El traidor! Seguramente. 
 
Esperé que se acercara un poco más… 
 
 Era el lugar indicado, por un lado aparecería Galarza, el asesino.  
 













Afortunadamente, solo fué un sueño… 
 
Un horrible sueño… 
 




















Anexo VIII Transcripción El Talismán del Zipa 
 
¡Stop! Creo que lo encontramos. 
 
Caballeros, puedo ayudarlos?   
 
Por supuesto que puede. 
 
Conoce ud. a este individuo? 
 




No, no detrás suyo.  
 
Pero si aquí no hay nadie. 
 






Dile a tu amigo que será mejor que nos lo devuelva.  
 




Pues esos que… Oh no! Pepe se fundió de nuevo! 
 
Ah, esos manes otra vez? 
 
No me gustaron nada Walter. Qué están buscando? 
 




Pues hermano, venga le cuento. Antier como a las 2:00 A.M. íbamos por la avenida Suba con 
Boyacá y mis socios y yo estabamos comentando cosas importantes del negocio… 
 





No, hermano eso no lo paraba nadie, fue un golazo. Ese Tino es un berraco. Sí o no viejo 
Güilson? 
 
Y ahora porqué paramos?    
 
Siga! Siga hermano! Que es sólo un semáforo en… 
 
Pare! Pare hermano no ve que está en rojo! 
 
Si vio viejo Güilliam que los angeles sí existen. 
 
Le limpio el vidrio, madre? 
 
Oye idiota! No te atrevas a tocar ese vidrio.   
 
Y son suaves y delicados como el divino niño.  
 
Fresca mona que yo se lo dejo como nuevo.  
 
Y tú, deja de decir estupideces!   
 
Y si se fijastes como se achanta la luna… Jor dicho rabona de la pura envidia.  
 
Es porque siente que le roban su brillo, que le roban su pulidez… 
 
que le roban que le roban señorita… 
 
Vete al diablo imbécil.   
 
Donde esta mi cartera! 
 
Hermano, ud. quédese aquí cuidando a la señorita! 
 
Fresca! Masita linda yo me encargo. 
 
Ladroncitos… No saben con quién se meten. 
 
Chino verraco! Venga pa´ca! 
 
Oh no! Maldita sea. 
 
Lo único que me faltaba: la policía. 
 
Pasa algo señorita? 
 





Claro! Tenía que ser el degenera´o del Caliche. Cuando va dejar esas mañas. Que pena con 






Las manos en alto! Algún movimiento el falso y disparo.   
 
Pero señor agente es que…  
 
Silencio está ud arrestado! 
 
10 minutos después… 
 
No, no envíes a nadie, creo que ya lo solucioné.   
 
Vamos a quedar como heroes con la hembra sí o no? 
 
Sí, éste fue, me distrajo mientras el otro me robaba! 
 
Buen trabajo! Oficial… Ahora arreste a este tipo y devuélvame la cartera! 
   
Qué dijo? 
 
No tan rápido señorita. 
 
El delito es grave! Conservaré la evidencia… …y uds dos me acompañarán a la comisaría.     
 
No, no, no señor agente. La vaina fue aquí así: Yo estaba en mis labores cuando aquí la dama 
me… me… 
 
No que´ a si uno solo es un honrado empresario del reciclaje que… que… 
 
Ud. no es más que un inepto…  
 
Lo siento, pero esa es la ley. Ahora discúlpenme. 
 
Atención… atención… Se capta alto nivel de riesgo… Peligro, peligro! 
 




Y tú será mejor que no intentes nada. Ok? Quédate quieto con las manos arriba! 
 









Bien hecho!...  Qué dijo?... 
 
Güilson tiene razón hermanito. Larguémonos de aquí! 
 




Oh no! Este desgraciado otra vez.  
 
Ah…? Qué pasó? 
 
Y… Entonces lo golpeó a ud. me atacó a mí y salió huyendo hacía al sur.  
 
Si ese hijo de p… Perdón! Ese ciudadano descentrado con tendencias delictivas… cree que 
puede burlar la ley es porque no sabe quien es el agente  ZT-55… 
 
Pero ya pronto lo sabrá. Sí señor.  
 
Púdranse par de idiotas yo ya recuperé lo mío.  
 
Qué!? El tombo ese otra vez? 
 
Contacto visual, Claudia.  Procede informe preliminar. 
 
Grupo delincuencial: orgánico. Multiespécimen fácilmente reductible. Tiempo aproximado 
de abordaje: 10 minutos. 
 
Si ve Güilson lo que nos pasa por sapos? Apúrele a ver hermanito! 
 
½ hora después… 
 
Sensor radioactivo detecta presencia campo magnético de origen desconocido que impide 
mayor acercamiento. Se sugiere clave 6.  
 
Muy bien Claudia, procedamos! 
 
Empecemos por el caballo.  
 
Cuadrúpedo equino. Número de serie: 225 EM – 7 ex-corredor del derby    Hipoandes y del 
5 y 6 fuga con apostador condenado en el 36 por posesión  ilegal de esteroides equinos. 




Walter Gil Chiguazuque (expediente 3795) 167 infracciones al código de transporte 
intercomunal. Se sugiere clave 17. 
 
Profesionales?! Esto es más grave de lo que pensé. Procedamos a pedir refuerzos.  
 
Aquí ZT-53 a todas las unidades sector central RMQ en proceso posible ZM7 repito ZM7.  
 
Aquí F22 contacto visual. Plaza de las nieves. Procedo intersección clave 8.  
 
Lo que es a este man nos le escapamos. 
 




Deténgase! Están rodeados, repito… están rodeados! 
 
ALTO!  Detengan el vehículo o aténganse a las consecuencias… 
 
Muy bien! Descienda del vehículo y no intente nada!  
 
Soy inocente. Por Dios que sí. Fue sin mala intención. Yo se lo iba a devolver.   
 
Pero ella empezó a decir barbaridades, entonces yo me dije: esta vieja es embustera. Mejor 
se lo guardo un rato, pero p´a  que vea que uno es legal. Ahora se lo devuelvo… 
 
Ahora sí va a ver este malparidito lo que es el “peso” de la ley. 
 
Qué diablos está diciendo este imbécil?    
 
No lo sé, pero mantenlo en la mira. Puede ser un truco.  
 
Y está intacto como pueden ver los señores agentes. 
 
Los mecanismos no responden! Eh? Pero qué putas está pasando ahí abajo! 
 
Qué hacemos capitán no veo nada! 
 
Y a estos qué les pasa? 
 
FUEGO! Abran fuego a discreción… Disparen maldita sea! 
 
A dónde se fue?! 
 
No lo sé. 
 







Por un instante creí ver un… no puede ser. 
Calderón una tal Raquel dice que ud. la está esperando.  
 
Raquel? Entonces se salió con la suya… Hágala pasar! 
 
Mi querida Raquel… Tan guapa como siempre. Sabía que podía contar contigo 
 
Hola Calderón! Yo siempre cumplo lo que prometo.  
 
Sólo había que usar argumentos algo más “persuasivos” con los del “Tolima”… 
 
Aún no te lo puedo creer! 
 
Sabes lo que dice la leyenda?  
 
No, ni me importa.  
 
La leyenda dice que el talismán encierra el espíritu del mismísimo Zipa, el último de la gran 
raza Muisca, quien otorgará al que lo posea ilimitados poderes sobrenaturales. 
 
Mitos inútiles. … ahora con respecto a mis honorarios… 
 
Estúpida! Sabes que no soporto las bromas… Aquí no hay nada! 
 
Será mejor que me lo entregues ya. No entiendes que estamos hablando de millones de 
dólares.  
 
Oh no, ya sé quién lo debe tener..!  
 
Y en cuánto es que dice que me lo deja? 
 
Pues Don Chucho, por ser a ud… Deme ahí… unos… 5 mil pesos. 
 
Y ud. dice que fué esto lo que le ayudó a escapar de los policías?  
 
P´a Dios que sí Don Chucho… Esos manes se fueron sin siquiera mirarme… como si 
hubieran visto al demonio. 
 
Ah no… Esta vez si que no voy a caer… Esto no es más que otra de sus baratijas… así como 
cuando me estafó con “la espada de bolívar”… o como la otra vez dizque con las custodia de 






Mire Walter, deje ya de imaginarse pendejadas, perder el tiempo… y más bien póngase a 
trabajar.    
 
Te lo dije ahí está. 
 
Sabe qué hermano? Yo creo que Don Chucho tiene razón todas esas vainas deben ser…  
 
Puras imaginaciones mías.  
 
Más bien pongámonos a camellar juiciosos… 
 
Acércate más despacio… 
 























Anexo IX Transcripción Lorac Moure 
 
Cater-pillar a Love-cats… ¿Me oye? Cater-pillar a Love-cats perdimos al escuadrón 
manzana negra… Love-cats, responda..! ¡¿ Love-cats?! … Oh Dios! … Ahí están… ¡Los 
veo! 
 
Love-cats… necesito apoyo… MALDICIÓN, Carranza, cuide su espalda! ¡Carranza, 
Estévez cuidado! … Aghh Mi cuello… me… 
 
Aléjense… evacúen el sector… el Departamento anti-desastres se encargará HRS-6, 
divisando la zona. 
 
¡Mil demonios! ¡Que calor hacer aquí! ¡Por Dios! ¿Qué espera el ejército para acordonar el 
sector? Hay muchos curiosos. 
 
Mandaré a “Piquete de búsqueda”… hace  demasiado calor.                   
 
… ¡Yo veré androide! 
 
Aló central… me oyen? …  “Piquete de búsqueda” está en el sitio del siniestro… mandará 
su resultado vía fax… ¡Esto arde! Cambio!.. 
 
Señor Baquero, reintégrese inmediatamente al departamento… ahora!     
 
De acuerdo señor… ya voy para allá… Nuestro androide se encargará.  
 
En efecto el androide criollo se dispone a trabajar.  
 
Cater-pillar… Love-cats… G-01… ¿Dónde he escuchado yo esas claves? Por Dios… 
¿Dónde? 
 
Una vez cerrado el sector, la ciudadanía se pregunta de qué se trata esta nueva tragedia… 
 
En eso el androide recoge pistas valiosas que puedan esclarecer el caso. 
 
Maldición! Caterpillar  es la clave de la misión Leirida!.. ¿Para que demonios revivir esa 
historia?... Y a esta altura del partido! 
 
¡Eso no es tener oficio! … Sólo a ese desgraciado de Triviño se le ocurre una cosa como 









SÍ!... Caramba… ¿Por qué no me informaron?... hace años yo comandé esa misión!... 
Debían…  
 





¡SILENCIO! No vino usted a discutir… ¿Conoce a este hombre?  
 
Mmhnn… Sí, lo he visto un par de veces… ¿Cómo se llama?... 
 
¡Lorac Moure! Conocido trampero estelar… y qué, ¿Va a ser el encargado de una nueva 
misión? ¿Cuántas vidas ahora? ¿70, 100? Oigame bien señor Triviño, yo conozco bien 
Leirida… ¡Es el infierno!... Ni Moure sobreviviría! 
 





Jóvenes agentes buscaventuras… todos sin éxito. 
 
¿Tan importante es un atolón estelar con oxígeno?... Demonios si la vía láctea tiene miles!... 
Diablos, ningún humano viviría en ese sitio… 
 
…sus habitantes son realmente tenebrosos. Nos acabarían en un día!    
 
Esos monstruos devoraron hasta a nuestros androides ¡de suerte regresé con vida! 
 
Muy escalofriante su historia, pero el señor Moure ya se ha ofrecido… ¿No es así, señor 
Lorac Moure?   
 




Moure… Realmente va a ir? 
 
Mhnnn… Bueno el departamento me ofrece una buena suma… Además hace rato quería 
apuntarme al tour! 
 
Finalmente, y a pesar de todas las historias, Lorac Moure sale con sus perros a las tierras de 
Leirida.  
 





Piquete acaba de acoplarse a la nave. Acople normal… sin novedad… Ahora decodifica los 
resultados. Aquí MRS – 7 indagando por destino inmediato, cambio.  
 
Diríjase a la sección P.B. Nos vemos allá, cambio. 
 
Entendido. Cambio y fuera. 
 
Así HRS-7 va a reunirse con los señores Triviño y Baquero…  
 
Entretanto el señor Moure se aproxima a Leirida. 
 
Así, que esto es Leirida…   
 
¡¿Eehh?! Que demonios! Los controles se han vuelto locos! 
 
Mier… Esto es más que una turbulencia!    
 
Bien… aquí llegamos… 
 
Señores, aquí está el vídeo por piquete  
 
Gracias piloto. Estamos ansiosos de verlo… Bueno, aunque Baquero no mucho… 
 
Ahora, veremos las criaturas monstruosas del señor Baquero ahí va… 
 
Y bien… ya más de ocho minutos de Bogotá… lindas tomas aéreas  …y?... 
 




Si se resiste lo lamentará… Así que es mejor que nos acompañe…  
 
¿Qué? ¿Resistirme?  ¡Ja!  
 
¡Las más horrorosas criaturas del universo! Baquero debió haber visto a este tipo… 
 
Eh… Tú… ¿Qué me ves? 
 
¡Leirida un atolón sin conquistar!  Aquí ya hay una colonia… 
 
…y bien organizada al parecer… 
 
Oiga… ¿qué diablos tiene usted en la muñeca? 
 





Pero si aquí estaba mi crono-reloj! 
 
¡Epa! No empujen. 
 
Todos afuera rápido. 
 
¡Santo Dios!... Pero, si  es… 
 
¡Dios! Si esto es Bogotá. 
 
El detenido reconoce el sitio… un espía, sin duda.  
 
¿Cómo es esto posible?... Si yo salí de Bogotá… Si crucé el espacio sideral… si… 
 
¿Porqué Baquero inventó esa ridícula historia de monstruos?... ¿Estuvo realmente aquí… 
en… Leirida…? 
 
¿Quién es usted? ¿… porqué me trajeron aquí? 
 
 “Arresto preventivo” 
 
¡Hola Baquero!... ¡Que milagrazo! …Hasta que se salió con la suya, ¿no? 
 
Pobre señor Moure…Tanto tiempo y no apareció… 
 
Yo le advertí los peligros de Leirida! 
 
Sí… esa misión ya quedó sellada para siempre… no vale la pena una inversión así… 
 
 
No sé cuánto tiempo llevo en este frío calabozo en las afueras de Bogotá… ni me interesa 
saber, pues ya no confío en el tiempo. 
 
Ahora me dispongo a escribir lo que creo que me pasó al salir de Bogotá. Tuve muchas 
misiones como Trampero Estelar. Creí haber visto todo y cuando vi lo que ya conocía me 
sorprendí, me asusté… hoy estoy tristemente maravillado.  
 
Como Viajero Estelar   siempre me moví en tres dimensiones, en un espacio. Pocas veces 
tuve en cuenta el tiempo. No hallo otra explicación. De alguna manera la ruta Bogotá – 
Leirida es la entrada a la flexible dimensión del tiempo, se me antoja pensar que la 
desintegración de mi crono-reloj fue una broma del tiempo.  
 
Creo que la Leirida en donde me hallo ahora es la misma Bogotá (es más: aquí también se 
llama Bogotá) pero en dos tiempos diferentes… o iguales pero paralelos. Posiblemente nos 
crucemos en la calle con gente de la otra Bogotá sin darnos cuenta. Estoy seguro que Baquero 






Hombre… ya que lo encuentro… ¿Porqué no me regala un autógrafo? ¿Cómo le ha acabado 




¡Ahhh!... Esta gente no está preparada para saber la verdad…    
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